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الملقدمة 


الف الباحثون النظر لحاستون lıشںر Gaston Bachelard‏ )1884~ 
2ء) كفيلسوف علم أو بالأحرى كشيخ فلاسفة العلم» ولا أحد يستطيع 
أن نكر أن العلم هو رحم فكر باشلار» ومنه ينبع تصوره الجديد عن 
الإإنسان» والوعي؛ وبالطبع في الشعر. 


ولكنني آلقي الضوء هنا على باشلار فيلسوف الجمال» الذي شل 
ا وا 2 ا و اله 
الذي ينظر إلى الفن من جهة البعد الح)إل للفن (الإأستطيقى ءذاء !)عة عطا). 
والذي بلغ هذا الا تجاه ذروته ي النزعة الشكلانة «Formalism‏ آي النظر 
للفن على آذه صورة معبرة ۴0۲1۳ 1!ca۸؟niعsi‏ فحسب» تکمن ی القيم الفنرة 
والتشكيلية للعمل»ء وليس في مضمونه المعرفي أو في أي دلالة تشير إلى شىء 
خارحه. 

ےق ا عن ار ا او ل ره 
الرؤية في تاريخ الفكر ا لجماليء فلا بد أولاً أن نعرض بإيجاز للنزعة الصورية 
(أو الشكلانية) عند عالم الرياضيات البحتة دافيد هلبرت 0)0 إ5a۷i‏ 
B۸‏ (1862- 1943م)؛ حتى نعلم من آير. بدا باشلار تفكيره مع النزعة 
الشكلانية. 

بداية» ودون الخوض فى تفصيلات النزعة الصورية عند هلبرت التى 
ل احا الا اا الارة ك الرل فط ا لانن 
فلسفة باشلار هي تلك النزعة الشكلانية» على نحو ما صرح بذلك في کتابه 
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«العقا ‏ العلمي کن قاتلا : اينبغخي أن ننطلق من اسمية هليرت 
Hi bert's Nominalism‏ وأن نقبل متطلبات الشكلانية المطلقة عط) 
«absolute Formalism‏ أي ان تيح لأنقستا أن نمحي من داکرتنا کل 
موضوعات المندسة الجميلة» وكل تلك الأشكال المحبوبة» ومن الآن 
فصاعداء نفكر في الأحرف» وليس في الأشياء!». 

تعبر النزعة الصورية عن احجاه يؤ كد بطريقة ة ما على الصورة أو الشكل 
٤‏ مقابل ألادة أو الضمون؛ آي مذهب ينفي أشمية العنصر الادي ف النظام 
A‏ ا اک یا وی «. 


والرياضيات التطبيقية؛ مہدف بريد الرد 
رمزية وصورية خالصة. لا تكون للرموز( ر المجردة من 
کی از الزمور ات اال آل ن ب 


(1) الحدير بالذكر أن باشلار يستخدم- في جال فلسفة العلم- كلمة ۲1۲م۴» أما بمعنى 
«العقل٠»‏ أو بمعنى «الروح!؛ ولكنه جاء في كتاباته الجمالية واستخدمها بمعنى 
«العقل»» تبيزاً ها عن كلمة الروح .٠4۳”«‏ كا سيأتي بيانه تفصيلاً في بعد. 

(2) هذا الكتاب ترحة باللغة العربية بعنوان «الفكر العلمى الحديد»» ولكن سرد 
ذكره على مدار البحث باسم «العقل العلمي الجديد» استناداً إلى عنوان الكتاب 
في النص الأصلي .«le nouvel Esprit scientifique»‏ 

(3) باشلار » الشكر العلمى الجديد ترحة د. عادل العواء مراجعة د. عبد الله عبد 
الدائم (بيروت- لبنان: المؤسسة ال جامعية للدراسات والنشر والتوزيع» الطبعة 
الثانية» سنة 1983م(« ص 34. 
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والفصل والوصل واللزوم والتكافؤ) والصيغ الرياضية (من قبيل: يساوي» 
أكبر من» جزء من) فيها أية علاقة بالعام الخارجي. 

فهذا الاتجاه الصوري يذهب إلى أن القضايا الرياضية مثل قولنا 
4-2 هي صيغ متفق على معان رموزها دون أن يون ها مدلولات 
خارجيةء بمعية الاتفاق على قواعد متى راعيناها فقد ضمنا بلوغ اليقين 
والضرورة. فانصب اهتمام هلبرت - إذن- على المغفاهيم والتصورات 
الرتاقتة والسي ب الضررئ فاعل اشاس تسى من الدسبات والسلات 
(من قبيل: مسلات الارتباط مسل ات الترتيب» مسلات التظابق» مسلات 
التوازي» ومسلمات الاأتصال) يتوافر فيها الاتساق إء١عاsزئمه٣‏ والنسقية 
Systema‏ والہساطة المنطقية وخصائص الاكتال الاشخرى التی 
خاد جت هام دال ناف ات اوا اف اا Vea‏ 
.Mathematcs‏ وما بعد المنطی ؟0g1c]  Meta-‏ . 

وإذا كان باشلار قد انطلق من هذه النزعة الشكلانية عند هليرت» فإنه 
| يمحصر نفسه في إطار الاتجاه الشكلاني (أو الصوري) في الرياضيات 
والنطق؛ بل حرج من أعطاف هذه الصورية في امعرفة ليستوعب هذا الاتجاء 
الشكلاني في فلسفته الج الية أيضا. 

وتثل فلسفة ا لجال عند باشلار بمعنى ما هذا الاتجاه الذي ينظر للفن 
بوصفه صورة معبرة. ولكن على أساس مغاير لأسلوب طرح هذه الرؤية في 
تاريخ الفكر الجالي. ذلك أن نظريته ترتكز على نظرية الوعي؛ إذأنه متم 


(1) يمكن مراجعة هذه النزعة الصورية عند هلبرت بالتفصيل: نرمين سمير أحمد 
حسين» «النزعة الصورية في الرياضيات والمنطق عند ديفيد هلبرت وتطورها)»» 
رسالة ماجستبر غر منشورة (القاهرة: جامعة حلوان» كلية الاداب» قسم 
الفلسقةء سنة 2004م). 

و د. محمد مهران رشوان» ف فلسفة الرياضيات (القاهرة: نهضة الشرق» سنة 
6م)» صفحات 43-40. 

و د. يمنى طريف الخولي» فلسفة العلم في القرن العشرين: الأصول» الحصادء 
الآ فاق المستقبلية (الكويت: عا م المعرفة» ديسمير 2000م).» ص 258. 
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بو صف الصو رة الشعرية 48¢.] ٥0۵1م‏ ٥ط‏ كا تحدث في حرة الوعي أو 
الذات (القارىء) على نحو يتجاوز فيه ثنائية الذات والموضوع» وعلى نحو 
يكون فيه الوعي مرتبطا بموضوعه ومتجها إليه من خلال خبرة قصدية» 
خي رر ا عل ار الى ط ر و دت ون غ 
القارىء قبل أن يفسدها التفكبر بإطاره التصوري الغامض؛ لأن الصورة- 
ک| يعتقد باشلار - ليست مادة للتصور. 

وربا يكون عنوان هذه الدراسة- وهو «جماليات الصورة في فلسفة 
جاستون باشلار٤-‏ دالا على سلوب باشلار فى دراسته الحالية الى كرسها 
لوصف ماهية الصورة الشعرية فينومينولوجياء أو بالأحرى من خلال 
فينومينولو جيا الخيال» وهذا يعنى دراسة فينومينولو جيا الصورة الشعرية 
حين تنتقل إلى الوعي كنتاج مباشر للروح؛ إذ أن الشعر- كا يعتقد باشلار- 
هو فينومينولوجيا الروح» والصورة الشعرية بدورها حمل معنى العمل 
الفنى ودلالته في باطنها؛ إذ ها قوة كبيرة في إظهار تجلى الوجود. 

وال أن ضرع هله الذرامة ر ااك ماوت عاديا موي 

يتعين الإجابة عليهاء ويمكن صياغة أهم هذه التساؤلات فيا يلي: 

ما الحديد الذي تضيفه معالحة باشلار للصورة الشعرية- أو للصورة 
الفنية بوجه عام- إلى تراث الفكر الجمالي؟ وهل يمكن اختزال الفن في جرد 
تشكيل جمالي خالص» أو جرد صورة معبرة؟ ومن تم» هل همل باشلار 
العنصر التمثيلي للعمل الفني؟ ولا شك أن حاولة فهم التساؤلات السالفة 
هي ما ستكشف لنا عن حقيقة معالحة باشلار الجالية» وإلى أي حد تعد 
إجاباته ومعالجته الإستطيقية جديدة. 

وف ال هال أن هاا العديد هرسات و 
OD OE ONL ERE SE‏ 
الابستمولوجيا الباشلارية وفعاليتها الإ جرائية وحدودها الفلسفية (الرباط: 
مكتبة المعارف» طبعة ثانية» سنة 1984م)» ود. خليل أحمد خليل» دراسات 
فى تاريخ العلوم وفلسفتها (بيروت- لبنان: دار الفكر اللبناني» الطبعة الأولىء 
0902 وا اا چن د E‏ 
الفلسفة والعلم: دراسة نقدية مقارنة (بيروت- لبنان: دار التنوير للطباعة 
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والنشرء الطبعة الأولى» سنة 1993م). وستحاول الباحثة الاستفادة من تلك 
الدراسات التي برغم آهميتها فإغها لم تتناول فلسفة باشلار الجالية كدراسة 
مستقلة قائمة بذاتها. ومن ثم» تستهدف الباحثة خصيص دراسة مستقلة عن 
RET PON TRI NR FO TE‏ 

وسوف تعتمد الباحثة في هذه الدراسة على المنهح التحليلي النقدي 
مدف محليل المماهيم والمشكلات المتضمنة في قضية البحث لدى باشلارء 
وسوف تعتمد الباحثة على تحليل نصوص باشلار نفسها محاولة قراءتما قراءة 
نقدية لا تكتفي بعرض الأفكار؛ وإن) تحاول فهمها وتحليلها. 

وتنقسم هذه الدراسة إلى خمسة فصول وخاتة: 

بالنسبة للفصل الأول» فعنوانه «باشلار بين العلم والفن» سأحاول فيه 
بيان كيف انتقل باشلار من فلسفة العلم إلى فلسفة الشعرء وكيف أن نظريته 
عن الزمان ومفهومه عن الخيال هو ما يربط بين بحوثه الابستمولوجية 
وبحوثه في ميدان الشعر. 

أما الفصل الثاني» فعنوانه «فينو مينولو جيا الصورة الشعرية» أوضح فيه 
الإطار المنهجي الفينومينولوجي الذي به يعالج باشلار مبحثة اللإستطيقيء 
مع إيضاح بأي معنى يكون الشعر فينومينولو جيا الروح» وبيان رؤيته الخاصة 
للصور الشعرية بوصفها صور الطبيعة (كالماء» والأرض» والهواء والنار). 
كذلك الكشف عن العلافة بين العمل الشعرى والعقد التفسية؛ التي بدونها 
لا يمكن للعمل الشعري أن يتواصل مع اللاشعور» كا لا يمكنه أن صل 
على وحدته. 

آما الفصل الثالث» فعنوانه «الخيال الشعرى عند باشلار» آكرس هذا 
اللا ادي ان اي ع ا ر فهر ا 
النفسي ذاتهاء كذلك إيضاح كيف يكون الخيال في علاقة ضرورية مع 
الذاكرة عند التواصل مع الصور الشعرية المتعددة كالكان. والنارء والماءء 
وأھواءوالارقى. 

أما الفصل الرابع» فعنوانه «اللغة وحلم اليقظة كطريقين لفهم الصورة 
اليرت لزق دما الل ف راان وتان جى ى الح 
الوجود؛ كذلك الكشف عن رؤيته الخاصة لحلم اليقظة بوصفه يتيح للصورة 


16 الات اعروق ول اة ا 


الشعرية أن تدرك في تألقها على نحو مباشر» مع بيان اختلاف حلم اليقظة 
عن الحلم. 

ما الفصل الخامس» فعنوانه «إدراك الكيفيات الجالية فى الخبرات 
الفنية» أحاول فيه إيضاح عملية الاتصال ا لجم)الي بين المبدع والمتلقي عبر 
الصورة الفنية سواء ذرسنا هذه العملية على مستوى الخررة الإبداعية أو على 
مستوى خبرة التذوق» وهو ما سوف محيلنا في النهاية إلى فهم العلاقة بين 
المبدع والمتلقي. 

الخاتمة: تكرسها الباحثة لبيان أهم نتائح الببحث في موضوع الدراسة 
مع إبراز آهمية فلسفة ا لجال عند باشلار. 


وهذا هو الذي سوف تنهض به الباحثة من خلال رسالتها. 


المأصل الأول 
باشلار بين العلم والمن 


تمهید: 


اهتم باشلار بالكشف عن علاقة الجوار بين العلم من جهة والشعر 
والفن من جهة آخرى» وهي علاقة ترتكز أساسا على الإبداعية الإنسانية 
.the Creativity humaine‏ هذه العلاقة (بين العلم والفن) التي 
کانت- ولا تزال- مثار خحلاف بين الباحثين: فمنهم من يكون ضد هذه 
الوحدة في أعمال باشلار؛ بل وينكر هذه الصلة أصلاًء ومنهم من يكون 
مع تلك الوحدة- وهذا هو موقف الأغلبية من الباحثين- ويؤكد على 
هذه الصلة بينها. والحقيقة أن بيان تلك الرؤى السابقة لعلاقة العلم 
(العقل) بالفن (الخيال) هو الذي سيسمح لناأن نعرف اختلاف 
أسلوب طرح باشلار لتلك القضية. 

لا شك أن قضية العلاقة بين العلم والفن تمثل مشكلة كبيرة 
ا ادل الوا الا ات العلمه وا اله رل له 
العلاقة» فحتى عصر النهضة» م يكن الباحثون يرون أي فرق كبير بين 
العلم والفن. ولعل أبرز الأمثلة على ذلك العام والرياضي والمصور 
لیوناردو دافنشيی Leonardo da vinci‏ (1519-1452ءم)» الذي کان- 
ا سائر العلاء الآخرين- يتجول بين الا ختصاصين دون حرج. 
فق انتغل بال ضور والنخت والو قى ان فاا عظیم وعمل ي 
التشريح والمعمار والميكانيكا والرياضيات» فكان عالماً بارزاً. حيث 
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أطلق العنان لخياله في جال العلم والتصوير على حل سواء» فجاءت 

وعلى غرار أعاله الفنية تقوم أعاله العلمية على دقة الملاحظة 
العلمية» کا اادراسات اكل الخرى م الداغا والخارح تنسح 
بصرياً الرياضيات مع الطبيعة. فبحثه الدؤوب عن المعرفة في العلم 
والفن على السواء قد دفعه للاهتمام بعلم الهندسة- آي بالرياضيات 
البمصرية-؛ إذ يرى أن عين الهندسة هي نحت ذهني. وهذاء نجده اهتم 
الأبعاد» ک)] کان ي حة نظرة خاصة أثرت على تصمي|ته المعمارية 
> فمن المستحيل عزل فته عن علمه» 


والحقيقة أك الكار لنا بتأييد هذه العلاقة» من خلال ما 
يسمى بالشعر الغلمي! ګ إرز دارون (1802-1731م) ذو 
الاهتامات والاتجازات الل في جال الأرصاد الجوية» 
كتب قصيدة بعنوان «معبد الطبيعة» تر تطو را لإنسان عن بقع 
مجهرية تشكلت فى البحار فى العهود | 

يمكننا إذن القول إن هناك العديدمن 
البداية صفتها الأدبية من خلال اعتاد شكل أدي معرف به (مسرحية» 
قصيدة» قصة)» والتي نحافظ عليها بشرط مزدوج: أن تقدم معلومات عن 
اسان وآ ن مم با سلوا الى وكا ف الت العل قابا 
التحرل إل أدب و الت دا المع الاد ادر غاا عل ملد أو التعبر 
عن - المعرفة. وإذا بقي هذا النص قادر على تحريك مشاعرنأ وعلى تعريفنا 
بالعا؛ فلأنه يضع هذه المعرفة ضمن شكل خاص به. وهكذاء لقد صار 
ا ا ار الاد غ > وخ ا ول کرد عر می 
ارت دت لاد 0 4 رالا 
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إيمانويل فريس - بدراسة بعنوان «الشعر العلمي في فرنسا في القرن السادس 
عشر'» يلامس كل ميادين المعرفة التي عرفها العصر: علم التنجيم» وعلم 
الأرصاد» وعلم المعادن» وعلم الطب» وعلم تحويل المعادن. 

وكذلك كتب في هذاالنوع عدد من كتاب القرن الثامن عشر: 
فولتير «خحطاب عن اللإنسان» 1738 م» أندريه شينيه «الإإبداع»» 
واهرمس»» و «أمريكا «. ويشير إیانویل فريس أن آندریه شینیه رأی في 
کتابه a‏ المنشور عام 1819م ان تقدم العلوم موضوع شعري 
عام بتغن أل فوج مه ف عضر القده. 

ولعل من أبرز الأمثلة على أن النص الأدبي قادر على التعبير عن العلوم 
والمعرفة- كا يشير الباحثان إيمانويل فريس وبرنارموراليس- هو ما نجده في 
رواية «الأبلة ا0ل[» عام 1868م لدويستوفسكي )ء۷ 1ە†ءD0‏ (1821- 
1 التي علق فيها- في مقطع قصير من روايته- على صحة بطله فقال: 
«كانت الأزمة التي أصابته في الليلة السابقة خفيفة» فباستثناء السويداء 
وشيء من SE i RENE E‏ 
وکان دماغه يعمل جيدا ولو أن نفسه كانت مريضة» 


ن کلام دويستوفسکي هنا کلام روائي عليم يطلعنا على الطريقة 
التقليدية با بجحدث في داخل الشخصية الروائية. ولكنه» انطلاقا من هذه 
الحالة الخاصة يفتح أمام الفكر منظوراً خصباً جدا. فالتضاد بين نوعي 
المرض»» الدماغ «و» النفس»» يحمل على التأمل في طبيعة المرض العقلي 
وأسبابه» بعد التشديد الواضح على الفرق بين مايعودإلى علم 
الأعصاب- هنا داء النقطة- وما يعود إلى علم النفس المرضي. هناك 
نوعان من المرض: مرض الدماغ» ومرض النفس» نوعان متميزان من 
آلام إنسان. وبسطور قليلة رسم دويستوفسكي كل إشكالية المرض 
العقلي كا بينه تاريخ الطب في العصور اليونانية والشرقية القديمة إلى 


(1) إيمانويل فريس» بر نار موراليس» قضايا أدبية عامة:آفاق جديدة ف نظرية الآأدب» 
ترجمة د. لطيف زيتوني (الكويت: عالم المعرفةء فبراير 2000م)» ص 133. 


20 جماليات الصورة فى فلسفة غاستون باشلار 


SE Ry‏ جح التقفسير والعلاج بين 
النموذح النفسي والنموذج الحضواني ٠‏ 

ولدینا لورد سنو C.۶.510۷‏ كان عالماً حترفا يقضي نهاره مع 
الا ا eS‏ الأدياء» قد أفزعته الموة الواسعة 
بين الثقافة العلمية والثقافة الأدبية حتى أصبحا فريقين متقابلين لكل 
حصا تفه و فطااته ويل او جاع الا خر رغال رم انه . 

وقي نفس هذا الاتجاه الذي يؤكد علاقة العلم بالفن نجد ريمون 
كينو في «مببحث قصير محمول في نشأة الكون» عام 1950م أن الشاعر 
a BE E a e‏ لن 
مفردات العلم وإ نجازاته تشكل مادة منتجة جدأً على مستوى الخيال 
الشعري؛ ا أن يبدع الشاعر نصا يعالج العلم كموضوع شعري. 
ول و ایا ع ن E‏ 
N EE os‏ 
التعبير عنه شعرا. 


OTT زرفت‎ TT er 
حال الشعر. وھا ھا که کو وریز ا عا کت #الاتيان العالى‎ 
بن تطور الأرض والأنواع وبين اکتشاف الآلات يتنقل بين عظائيات‎ 
- أستعادة ة التګوين تنبثق من‎ e 
ال كبة ا النادرة و‎ E 

تمن لا يقل ا في المعارف ال 


)2( د. یمنی طر نف ا لخويي» فلسفة العلم قي القرن العشسرين» ص 15. 
(3) إيمانويل فريس» برنار موراليس» قضايا أدبية عامةء» صفحات 73- 74 102- 
106. 
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صفوة القول» إن التاريخ يحفظ للشعر علاقته بالعلم. ويتذكر كلا 
من إيمانويل فريس وبرنار موراليس في هذا الصدد آندريه بروتون الذي 
بعدما انتقد عقلانية عصره التي لا تقدم- في نظره- سوی صورة 
مشوهة للواقع؛ لأا لا تقدم سوى السطح» رأى أن الأدب قادر على 
إيصالنا إلى واقع أرفع أو- إذا شئنا- أصدق. 


کو کر ا ا 
والفن» آولئك هم ممثلوا الاتجاهات النقدية وبعض نمثي الاتجاهات 
يكن أن تكم اخدق جدور هدا الهسو لد الفاغر و الاق 
والفيلسوف صموئيل تيلور کولردج Samuel! Taylor Coleridge‏ 
(1834-1772ءم)؛ إذ يبدا كل سلسلة من المحاضرات التي ألقاها في 
الأدب- في الأغلب الأعم- بمحاضرة أولية يعرض فيها مبادئه النقدية 
ويعرف فيها الشعر. 
ويبداً تعريفه للشعر عادة بالتمييز بينه وبين العلم» فيقول مثلاً في 
إحدى المحاضرات- كا يشير محمد مصطفى بدوي- التي ألقاها عام 
1م المعنونة باسم «نقد كولردح لشكسبيرا: «إن الشعر ليس نقيضه 
النثر كا يعتقد البعض؛ وإنم| نقيضه العلم في الحقيقة» '. فالغاية 
المباشرة للعلم هي الوصول إلى الحقيقة وتوصيلها إلى الغير» بين غاية 
الشنخن e a‏ فلا أآحد يقرا كتاب «المبادئ» 
او مثلاً- وغرضه المباشر أن حصل على اللذة بدلا من الحقيقةء 


وإن كانت معرفة هذه الحقيقة قد تعين الفرد في المستقبل على إدراك 


ف حين ار الغاية المباشرة للشعر ھی إاللذة» واللذة ھی الشي ء الذي 


(1( د. مد مصطفی بدوي» كولردج (القاهرة: دار المعارف» الطيعة الثانية» سلة 


22 اا و ت و ن ر 


ا ال و ا ووا اتد فا ات و ااا 
المباشرة. ويواصل كولردح إنكاره لعلاقة الشعر بالعلم في كتابه اسيرة 
أدبية)؛ إذ يعرف الشعر بأنه ذلك النوع من الكتابة الذي يضاد العلم في نه لا 
ممدف إلى البلوغ للحقيقة؛ وإنا مجعل من اللذة غرضه المباشر” . 

لقد سار الناقد آيفور آرمسترونح رıۍشiردj Ivor Armstr0°1£8‏ 
ئة Rie‏ - مؤسس النقد الأدبي الحديث- في إثر كولردج؛ إذيرى 
أن ا لجال ليس صفة كائنة في الأشياء أو في الأع ال الفنية؛ بل هو عبارة 
عن خبرة شعورية يمر بها المتلقي» أي أن الال حالة ذاتية شعورية أو 
انفعالية تضفيها عل الأشياء. 

هذه الفكرة التى تتردد أصداوؤها بقوة لدى الوضعيين المناطقة؛ إذ 
روج الوضعيون المناطقة للفكرة الشائعة التي تنظر إلى الفن باعتباره 
تعبيرا عن مشاعر وانفعالات ذاتية» وهى نظرة تغفل ما هنالك من علاقة 
بين الفن والعلم. وذلك على أساس أن قضايا العلوم الرياضية 
والتجريبية وحدها التي تحمل معنى» وغيرها من العبارات الجالية خرج 
من دائرة العلم أو الكلام ذي المعنى؛ إذ آنا جرد عبارات زائفة بلا معنى 
لا توصف بصدق أو بكذب. 

والحقيقة أن نفس تفرقة الوضعيين المناطقة بين لغة علمية (أو الكلام 
وزميله أوجدن ١ع »€C.K.0‏ من ممل لى المدرسة اللغوية السيانطيقية 
الأوائل-؛ إذ ميزا في مؤلفه) المعنون باسم «معنى المعنى» بين الاستخدام 
الرمزي أو العلمي للغة. والاستخدام الإنشائي الانفعالي للغة الذي يشير في 


(02 تخد ویار در فن اقطاب النقد الإنجليزي المعاصر» من ا اع اله ا علم 
الحےال» عام 922م الذي ألفه بالتعاون مح صدبقه وزمیله عام النفس أوجدن 
وناقد الفن جيمس وود ۷00١‏ 85 4[» و «(معنى المعنى» عام 23م الذى 
ألفه بالتعاون ص اوجن و «(مبادئ النقد الأدي». 
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ال مولا رالات م اج ورغات ومت اع واشالات وهنا ماعا 
عنه بقوهم: «تنقسم وظائف اللغة إلى مجموعتين: اللغة الرمزية عط 
the emotive Language qdlgdi'! ééllJlg «symbolic Language‏ ---- 
-- ولكلتا الوظيفتين جانبان: جانب (المتحدث) وجانب (المستمع): 
فالوظيفة الرمزية» تتضمن كل من رمزية الدلالات الإشارية وتواصلها مع 
ال ت اله ف ادا ال ار ع صي 
ال رالاعا الع غو ما دى الخدت م لاعلا ت هو ال اعات 
أو الميول» والأمزجة» والمشاعر والأغراض» الخ وتواصلهاء واستحضارها 


في المستمع a O E‏ ومن نم HE E‏ 5 
يعتد ما في الاستخدام العلمي للغة ---- إذ أننا عندما نصف شيعأ ما؛ فإننا 


لا نمتم بتلك الإيحاءات الانفعالية العاطفية للرموز. 
وهذا التقابل بين منهجين متصارعين في استخدام اللغة يتمشل أيضاً 


في التقابلات العديدة التي نجدها بين العلم والفن» A‏ التحليل 
وا 


ويفهم من ذلك أن ما يعتد به في حالة الكلام الرمزي إن هو صحة 
اا و ا ا 
evocative Speech‏ فإن ما يعتد به هو طبيعة الا تجاه الذى يشره هذا 
e ١ 0 h1‏ ا 1 0 ۰ و 
اكلام لدى لسا عه او فار ته و صدی العارات اد کذدہا. هو کلام 
یون ألغرض الاسأسى منه هو استثارة ا مجاه او ميل أو شعور فا ل 
El‏ 
وعد عي رض اركر ن اللغة ال م ن واللفة ا ل مد اة عا ن 
C.K.Ogden and I.A.Richards, The Meaning of Meaning (London: (1)‏ 
Routledge and Kegan Paul LTD, 1949), PP.V I, 149, 238.‏ 
و 2 سعی نو قق حدا حول عام عل م ا ےل دات عل حا ود ماع 
اليحث العالمى (القأه ة: دار الثقافة للنشر والتوزيء: سنة 992|م)ء صفحات 
84- 035. 


24 ات افو و 


تعميق موقفه الذي ينكر فيه صلة الفن بالعلم. وقد نبع ذلك من ولعه 
الشديد بالعلم وقضاياه» ويتجلى ذلك بوضوح في كتابه «(مبادئ النقد 
الأدي»» الذي كتبه باللغة الرمزية أو الإشارية وحدها» على نحو لا نألفه 
في الكتب النقدية» والذي يعد حاولة جادة لوضع درا عله اض اة 
لشكلات الادت والنقد الادن. فالمادئ الت توما هذا الكاب تدل 
بوضوح على إيمان بالعلم لا يخلو من إفراط في التفاؤل. فوصفه للمبادئ 
العامة يرجع إلى حل ما إلى إسرافه في الأيمان بالعلم وإلى امجاهه العلمي 
المتطرف. 

ويعتقد ريتشاردز أن مجال النقد الفنى مجال رحب للكثير من 
اللبس والغمرض »فقد تعودنا- مثل- أن تقر ل إن اللو حة الفنية حميلة» 
ك لو كانت هناك حقاً صفة «الجمال» في اللوحة» في حين أن الال ليس 
كائن في الشىء المادي؛ وإنا يتعلق بحالات شعورية أو بخبرات ذاتية 


ويتعرض ريتشاردز هنا لعلاقة العلم بالشعر في سياق مناقشته 
ارجا اا ا وو ا ی ن ا ا ف 
و کد وجوت الت بن لى الا نال ول ال هار لی مەی كانه 
«(معنى المعنى»» ويبين أن نظريات الكشف هذه لا تستخدم اللغة 
استخداما علميا؛ وإنما تقوم في معظمها على لغة الانفعال. ويواصل 
واردر تةق الا مات الي وفعت الاد إل لاغش ادان الشحر 
يكشف عن حقيقة الأشياء» فيحاول تحديد العلاقة بين الشعر والعلم. 
ويوضح أن الشعر لا يعيبه كذب «الإشارات» فيه ولا يشفع له صدقها. 
فالشعر أسمى صور اللغة الانفعالية و«الإشارة» فيه تحخضع للموقف 
ويختلف قبول الكلام في الشعر عن تصديق القضايا العلمية» فنحن نقبل 
القضايا في الشعر لأجل المواقف العاطفية والاستجابات الانفعالية التى 
تثبرها فينا هذه القضاياء أي نقبلها كشروط للتأثيرات التالية ولا نقبلها 
أو نصدقها كا نصدق قوانين الطبيعة التي نتوقع صدقها في جميع 
الأوقات. فقبول القضية في الشعر مؤقت ومقصور على ظروف خاصة 
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(آي الحالة الذهنية التي هي القصيدة). 

ومع ذلك فالخحالة الذهنية العامة التي تتلو قراءة القصيدة تبدو لنا 
قريبة جدا عا يو صف بحالة التصديق؛ ولكن ينبغي أن نتبین أولاً أن 
حالة التصديق هنا O U‏ 
لا نستطيع أن نحدد طبيعة الموضوع الذي نصدقه أو نعتقده في الشعر؛ إذ 
ان کل ا لديا لا يعدو عرد | خاس التفدق ل ار قل خن ان 
التصدتق العلمي لاد ان كرون تصدها لقف ها وهكدا نگل ما 
نجده في الشعر في هذا الصدد هو اعتقاد لا موضوع له متنكر في زي 
اعتقاد في هذا الموضوع أو ذاك. وبالتالي» فإحساسنا بأن معنى الأشياء 
ينكشف لنا في الشعر لا يعني أننا نصل بالفعل إلى معرفة عن طريق 
الشعر؛ ولكنه محرد شعور لا أكثر يصاحب توفيقنا في التكيف مع الحياة. 

حقاء لق أسندى ريتنشاردز خدمة جليلة- کا ری د خمد 
مصطفى بدوي- حين أكد أهمية التمييز بين اللغة الإشارية الرمزية للعلم 
ولغة الانفعال؛ إلا أن قصر ريتشاردز الشعر على لغة الانفعال وحدها 
في حدود فهمه ها لا يقوم على أساس سليم. وقد اضطره ذلك إلى 
الفصل التام بين الشعر والعلم؛ وربا يرجع ذلك إلى أن ريتشاردز لا 
SS Ca CS a a‏ 
فقد جعل ريتشاردز من الشعر مسألة انفعالات ودوافع واستجابات 
ومواقف عاطفية فحسب ما أدى إلى فصله كلية عن العلم. و 
غريباً أن نجد ريتشاردز يرى أن الاهتمام بالتمثيل في التصوير أو بالفكر 
ي الشعرء والقول بأن معالجة الموضوع هي الشيء ء اهام في الشعر» تنبع 
ل اب لامر ن ذلك الرحر اللي تج الل زمر الام ادبا 
E I EET‏ 


(1) ريتشار دز» مبادئ النقد الا د» تر حه وتفديم د. عمد مصطفی بدوی» مراجعه د. 
لويس عوض (القاهرة: المؤسسة المصرية العامة للتاليف والترحمة والطباعة 
والنشر» سنة 1961م)» صفحات 3- 32 216. 
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وعلى أية حال» وبرغم وجود تلك الاتجاهات التي تنكر صلة الفن 
بالعلم؛ سيظل العلم داث) شيا ما أعظم من تقانة وأكثر من فرع 
اف e‏ حي» شيء من أشياء المتعة a Ela‏ 
نوشجا داخليا ي شؤون الحياة» وهو مع هذا شيء متميز عنهاء ا 
ميدان للخيرة يلعب فيه الال دی كام 

ويُفهم من ذلك أن العلم شيء حي» بمعنى أنه بناء صميم طبيعته 
الصيرورة.هو نسق متتالي التوالد والتنامى والتغير. وعلى هذا الأساس 
یری باشلار- کا سيرد ذكره بالتفصيل- تأكيداً على تلك العلاقة 
الوثيقة بين العلم والفنء أن الخيال والأحلام الشاعرية هامة جدأ للعقل 
العلمي. فالعلم متأصل في أصلب وأقدم مناحي الإنجاز الإنساني . 

إذن» فننقترت أكثر من قضية العلاقة بين العلم ey,‏ 
کر یط رج اديت هد اللا وغ ا كان قد غل الفلم إن 
ا أم نقل الفن إلى العله؟ 

وني هذا الفصل تتبع الباحثة تساؤل باشلار عن ملامح تلك 
the SS‏ 
]magination‏ هو الشق الأول من الجحسر الذي يربط بين فلسفة العلم 
A N E PN‏ الثاني فيتمثل في نظريته عن الزمان 


1- من فلسفة العلم إلى فلسفة الشعر: 


ينطلق باشلار فى الفن من نفس منطلقات العلم ببحيث كان يؤصل 
ARNE ICE e‏ التوافق بين «الروح 
الشعرية ة القفاضة» و روح العلمية الكتومة» . وقیل اَن EE‏ ی مامح 


(1) د. يمنى طريف الول إمكانيات حل مشكلة العلوم الإنسائية على ضوء الخاصة 
اللطقة للعل وم الطبيعية (القاهرة: اهيئة المصرية العامة للكتاب» سنة 1992 م)» 
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تلك العلاقة ينبغي إلقاء الضوء أولاً على النظرة الدارجة في تاريخ الفكر 
العلمى إلى دور الخيال في محال الاكتشاف العلمى والمعرفة العلمية. 

لا شك أنه قد ساد الاعتقاد عبر تاريخ الفكر العلمي بأن الخيال 
يظهر في محال التفكر العلمى الطبيعى the natural scientific‏ 


the scienئific بوصفه عقبة أمام الموضوعية العلمية‎ hikin 
انه يدخحل ي تاریخ الفكر العلمي باعتباره الأصل‎ مlد‎ la Objectivity 
الدائم للتفكير الذاتي» الشخصي أو للذاتية رذ۷اءeزاں؟ طا التي‎ 
تصطدم مع الموضوعية العلمية. ومن ثم لا ينبخي للعلم الطبيعي أن‎ 
بحمى نفسه ويؤمن ذاته منه فحسب؛ بل أن يستنفد قواه العلمية‎ 
والمنطقية في شن حرب ضده؛ طالما أنه مصدر الانطباعات الأولية وردود‎ 
الفعل الحدسية التي يجب أن يتنحى عنها التفكير العلمي الموضوعي‎ 
الخالص.‎ 

ولا يقتصر هذا الأمر على الخيال وحده؛ بل ينسحب ذلك على 
الأحلام» والقصائد الشعرية والصور المتخيّلة التي ينظر إليها بوصفها 
عقبات ينبغي تجاوزها. فالمهمة الأولى للتفكرر العلمي هي تفكيك 
الانطباعات الأولية وهدمها كي يبلغ إلى الإدراك الصحيح للحقيقة 
الخانة: 


وهذاء لكي نجد طريق لعالم العلم الطبيعي» ينبغي علينا- بتعبير 
مينكوفسكي ا)وسهہM1‏ -: «نزع الطابع الشعري ومحوه -عل 
oeticizeمp‏ من العلم» فقد بدا العلم منذ أن بقی على مسافة تبعد عسن 
لحا و ها اال ادان م وا ا ا 
وعملية الاكتشاف العلمي؛ كي يتمكن العام من أن يحمي نفسه من تلك 


Christian Thiboutot, «Some Notes on Poetry and Language in the (1) 
Works of Gaston Bachelard», in Journal of Phenomenological 
Psychology, trans. by Bernd Jager (Vol.32, No.2, 2001), P.155. 
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الخدع الشعرية على نحو يكون فيه متأكدا من أن تلك الخدع لن تتخلل 
ملاحظاته حتى لا تفسد استنتاجاته العلمية. 

وينبغي أن نلاحظ هنا أن هذا الانفصال الذي حدث للعلم وحال 
O‏ بالأحرى الشعر هو الذي ادق إل ساد مراك 
طويل من تضور العلم الطبيعي باعتباره نمثلا لنحى متميز ومتايز عن 

شتى مناحي الإبداع الإنساني كالفن والأدب والفلسفة. 

ولقد سار شيللي 11ط في إثر هذا الاتجاه الذي ينكر صلة العلم 
بالشعر؛ وإن كان» مع ذلك» يدعو إلى ضرورة حاية الشعر من العلم 
الطبيعي» وعبر عن ذلك بقوله إن: E‏ 
علم أن یدرکه؛ بل يقصده ویعنیه»" OE PB‏ 
في بوتقة واحدة تتمثل في إنكار العلاقة بين العلم والشعر. 

لقد جاءت فلسفة العلم عند باشلار لتعيد طرح قضية العلاقة بين 
العلم والشعرء > أو بالأحرى بين العقل والخيال على اساس جديد مغاير 
لأسلوب طرح هذه القضية ني تاريخ الفكر الفلسفي. ذلك أن طرح 
باشلار هذه القضية مرتبط ارتباطاً وثيقاً بنقده مسار البحث العلمي» 
والقكر الفلسفي العلمي السابق علیه؛ إذ أن باشلار يعيد طرح هذه 
القضية بمعني مغاير تماما للمعنى الذي كان سائدا في الفكر الفلسفي 
E CR E ۸ E E E‏ 
fs‏ itاb-‏ أن ما قد هدمه العلم لم يكن الخطاً فحسب» الذي يؤكد 
باشلار علل ذوره الإيجاي في بناء المعرفة العلمية؛ کا سيأ بيانه تفصيلاً 
فيم بعد- أقول لم يكن الخطاً فحسب؛ وإنما قد حطم أيضا جال الشعر؛ 
وذلك مدان فت الجر العلمة عام المهواء» والأرض» والنار» 
والماء من خلال تأملهم فحسب بوصفهم العناصر الأساسية لاطبيعة» 
ود ان ت العاض الط ية الا رة غ ان تون الهو 


Colin Falck, «A defence of Poetry», in the Journal of Aesthetics (1) 
and art Criticism (Vol.XLIV, No.4, Summer 1986), P.393. 
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TT E 
ون ا جا ا شار لاا اة الیل ای من اال او‎ 
بالأحرى من هذه المنطقة التي يتجاهلها العلم وبالتالي فإنه يتجاهل‎ 
الإنسان» ويفقد دلالته الإنسانية. فلقد ناهض باشلار مثاليات العلم‎ 

الطبيعي وانشق عنها؛ لأما ت ءا امان ور عة وک دوهن 
ااا . ولتجنب عملية تجرد العلم من الطابع الإنساني» ينبخي على 
الفيلسوف أن يحاول فهم كل من مجالي العلم والشعر على ضوء رؤية 
ملامح العلاقة الوثيقة بينهاء وقد عبر باشلار عن هذه الفكرة ةي كتابه 
«التحليل النفسي للنار» بقوله إن: حوري الشعر #ذءغه۴ وا والعلم 
Science‏ 4ا معكکوسان. وکل ما تأمله الفلسفة هو جعل الشعر والعلم 
متكاملين» والحمع بينهما من حيث هما متضادين حسني الصنع. بجحب إذن 
مقابلة أو التققاء ء الروح الشعرية الفياضشة Pesprit Poétiqu¢e‏ 
-expansif‏ أي التي تفيض بال مشاعر- بالروح العلمية الكتومة HPesprit‏ 
scientifique taciturne‏ التي تعتير النفور المبدئي اخفاطا ا ( أي 
الى تبدا بنقد كل شيء والابتعاد عن الانبهار بأي E‏ 

ولكن» إذا كانت هناك علاقة جوار بين العلم والشعر» فا هي إذن 
أوجه الاتفاق بينه) في ظل هذه العلاقة؟ 

إن باشلار يؤكد على تلك العلاقة الوثيقة بين العلم والشعر؛ إلا 
أنه- مع ذلك- يؤكد في نفس الوقت على وجود التمايز بينها؛ على ساس 
أن تلاقيه)ا معا لا يعني التطابق فلا يتنحى أحدهما عن ماهيته الخاصة 
لیتطابق مع الآخر؛ فالاتفاق بينها لا يطمث الاختلاف الذي يتعذر 
تخطيه. فمن الملاحظ أن باشلار يؤكد على ضرورة الربط بين العلم من 


C.G.Christofides, «Bachelard’s Aesthetics», in the Journal of (1) 
Aesthetics and art Criticism (Vol.XX, No.3, Spring 1962), P.263. 


(القاهرة: دار شر قات الطہعة الأول ا 2003م ص12 
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جهة والفلسفة بوجه عام من جهة آخري» ويحرص على تأكيد أهمية 
الحيال للعقل العلمي. 

فقد يبدو للوهلة الأول أن العلم والشعر يعدان نشاطات إنسانية 
متميزة ومتأيزة» تتعلقان بملكتين ختلفتين»› فنائيتيه) تز جان بتناقض 
العقل والخيال)» أو ب| أكد عليه باشلار ي كتابه «شاعرية حلم 
اأ اة الواضحة للعقل والخيال» فالقطبين المتقابلين 
يتباعدان أكثر ما ينجذبان كلا منها للآخح. 

وني نفس الوقت» قد بين أيضاً أن تلك الأقطاب (آي العقل 
والخيال) هي أقطاب الوعي الإنساني» أو - كا يسميه باشلار- أقطاب 
«الوعي |kۈ>ızد bonne Conscience‏ الذي يکون في أفضل حالاته 
حينم يتناوب بين الصور والتصور ات و یری باشلار آننا: ذا 
N TE E ETE‏ 
المدكر والونث للعشسن [أي العقل les pöles masculin et OEE‏ 


«féminin de la Psyché 
ويفهم من ذلك أن باشلار يريد حو الحدود الفاصلة بين العالم‎ 
الخحارجي والعام الباطني؛ على أساس أنه في التناوب بين قطبي الصورة‎ 
الإنساي في آفضل‎ a ا اوري ك‎ 


(1) هذا الكتاب ترجمة باللغة العربية بعنوان «شاعرية أحلام اليقظة «» ولكن سيرد 
ذكره على مدار البحث باسم «شاعرية حلم اليقظة» استنادا إلى عنوان الكتاب 

.‘La poétique de la Rêverie» ي النص الأصلى‎ 
G. Bachelard, La poétique de la Rêverie (Paris: Universitaires de (2) 
France, presses 1965), PP.46-47. 


Ibid, P. 47. (3)‏ 
( 0 مانن هو ال اسا ] اف ف ا الا ولس امان 
Ibid, P. 47. (5)‏ 
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الحيد أو- کا تطلق عليه الباحثة ماري جونس كع ”0ل راة×- «الوعى 
العامل «the working Consciousness‏ |إذ ùÎ‏ قطبية العقل العلمي 
راليال الشعري لا تون بوضوح تعارض بط بن الوض وع 
والذاتية. فإذا كان العلم والشعر ختلفان؛ فان ذلك لأنه و ي داخل 
a‏ . ويعني 
ذلك أن تناوب الوعي الإنساني بقطبيه بين الصور والتصورات يؤدي بنا 
e N‏ 
بين العلم والشعرء أو كانت داخل كلا منه)ا على حدة. 

والواقع أن حديث باشلار هنا عن تلك التواترات بين الذات 
والموضوع قد آثارت اللبس والغموض في فهم حقيقة موقفه لدى جان 
بیبر روي ۷ه ۳.۸.[- ک| تشر ماري E‏ الذي فهم باشلار هنا 
فهما خاطئًاً حيث تصور فلسفة باشلار على أا في صميمها تعبير عن 
تنائية سواء كانت بين: الذاتية والموضوعية» الحياة والفكر» او بين النزعة 
الإنسانية والعلم. 

غير أن تلك الشنائية التي يلوم روي عليها باشلار بشدة هي عند 
باشلار ليست على النحو الذي فهمها به روي؛ إد يظل روي غير واع بدقة 
SS SS‏ 
والموضوعية في العلم لا يعقد تصورنا المسلم به عنهم فحسب؛ وإنم 
لفحصه نتيجته الواضحة أيضاً على مفهوم الذات العلمية (التي على علاقة 
جدلية بالمعارف التي تنتجها)؛ بل وعلى الصور الشعرية (التي تعد ذاتا 
وفرضرغا ى تفن الوق الى احته ا كذلك, وفضلا عن ذلك أن 
جاوز ثنائية الذات والموضوع هو الفكرة التي سيطرت على روح فلسفة 


Mary M.Jones, Gaston Bachelard, subversive Humanist: Texts and (1) 
Readings (United States of America: the University of Wisconisn, 
press 1991), PP.91-92. 


Ibid., P. 91.(2) 
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نو ارادا اوی دان تپ کد un‏ 
e O E i O A OE E‏ 
TS‏ 
التفكرر العلمى اعتراضات كثبرة بالنسبة لكثر من الباحئثين؛ ولذلك 
e E OR Es‏ 
ANY Bo‏ 
الطبيعة كمجرد وقائع مستقلة عن خبرة اللإنسان؛ إذ أن مثل هذاالعالم 
الذي بحيا فيه الإإنسان في حالة خبرة مباشرة بالعالم وبالأشياء» أو 
بالأحرى تم بفهم ماهية الأشیاء كا تبدو في خبرته» وليس باعتبارها 
وقائع مستقلة عنه» نقول إنه في هذه الحالة يجيا- بتعبير جاجر- في: «عالم 
غير مأهول ۷0۲14 1eطa٤iاaطu«in‏ «ه.» في حين أن الخبرة التى يدعونا 
إليها العلم الطبيعي تطالبنا بأن نترك وراءنا هذا العام الكوني للذاتية 
کک »[ntersubjectivity‏ والدخول في العام الموضوعي 
ا 
2 


فبلا شك أن عالم العلم الطبيعي يمثل عام العمل الذي نصارع فيه 
العقبات التي تعوق تقدم البحث العلمي؛ كي نحمي أنفسنا ونقيم في 


Bachelard, Le Droit de Rêver (Paris: Universtaires de France, (1) 
presses 1970), P.224. 
C.Thiboutot, David A.Jager, «Gaston  Bachelard and (2) 
Phenomenology: Outline of a Theory of Imagination», in Journal 
of phenomenological Psychology (Vol. 30, No. 1, Spring 1999), P. 

3 
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مكان ملائم لاحتياجاتنا. فالعلم الطبيعي يفتح لنا العام الرياضي 
والأداتي الذي نتعلم فيه أن نسعى لنتحكم في الموضوع والآحداث. 
وعلينا في المقام الأولء لكي نبلغ هذا العام التقني والمتعقل؛ أن نبتعد 
عن: «البيت والمدفأة» ر عالم الذاتية المشتركة الذي نحيا فيه بالقرب 
A‏ 
ويفهم من ذلك أن جاجر يُطالبنا بأن نبتعد عن أماكن الألفة 
والراحة التي نحيا فيها في حوار مستمر مع الأشياء الو دات فان 
مثل هذه الحياة الأليفة- أو بتعبير باشلار- العا الأليف ا1اہ the‏ 
اانا ات الي اور ا ده ها 
لار ال ق اكا 
الحقيقة أن هنالك نقطة ظلام في هذا الفهم للتوجه الباشلاري» 
فقد أراد باشلار أن يرد العلم إلى الطريق الذي نساه» أي إلى خبرة 
الإأنسان بالموضوعات والعا مء على نحو يتجاوز به ثنائية الذات 
والموضوع. 
Lem. e a E‏ 
والسيمياوي Alchimiste‏ الكيميائي. TET‏ يبقي الشيخ 


Ibid., P.3.(1) 
السيمياوي: هو المشتغل بالسيمياء :ءاه أو الكيمياء القديمةء هذا العلم الذي‎ )2( 
يتم بتحويل المعادن إلى ذهب. وإن كان بالنسبة للمحلل النفسي يونج السيمياء لا‎ 
تهتم بوضع نظرية المادةء ولا حتى تثل بجد محاولة لتحويل أساس معدني إلى ذهب»‎ 
إا اسلوب‎ .a Projection of the Unconscious إہا بالأحری إسقاط اللارعى‎ 
ديني» غامض, نتيجة الرموز والأفعال الرمزية التي ها وظيفة سيكولوجية‎ 
عقائدية. وعقائدها- لذلك- لا تظهر آي شيء عن طبيعة العام المادي. فالسيمياء‎ 
هي الحلم بالعوام والحلم بالصور» هي إظهار لبناءات اللاوعي. ذلك الذي يشارك‎ 
فيه باشلار السيمياء. إنها هذا السبب أقرب للشعر منه للعلم.‎ 
Mary Tiles, Bachelard: Science and Objectivity})Cambridge: Cam- 
bridge University, Press 1984), PP. 54-55. 
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على الطفا ل داخله والكيميائي يصبح وريث للسيمياوي؛ فإن العلم 
Ca a‏ بحيث يظهر العا م في العلم 
الطبيعي على النحو الذي يطمث فيه الإأنسان الحدود الفاصلة بين الخرة 
الباطنية واخبرة اخام رجية» وقد عير باشلار عن هذاالمعنى في كتابه 
«التحليل النفسي للتار E O‏ الور ا لخادل الدى 
يتحرك بلا انقطاع من المعارف الموضوعية والاجتاعية إلى المعارف 
N O‏ 

E O E 
رالوقوف بالفعل على تأثير القيم الغير واعية في‎ ys a 
ین ابا وه الجر او اة ای ری ورن كاب‎ 
كوي الل ي ا دامتعا ال راع الي ان کل‎ 
i O EES الان‎ e 
" التي بأتي بها فجر مشرق» ما هي إلا صورة تعيسة بدون إيجاء»‎ 


ENN 
EA A 
الفيزيائي والمبتافيزيقي» وهذا المصدرهو اللاوعي» . وبالتالي» يمكننا‎ 
التحدث عن لاوعي العقل العلمي» والتفكير في ابستمولوجيته بوصفها‎ 
حقاً- - م متم كشيرا‎ - SS 

اغات الاطفة بل بالا حرى بأ أساه نفسانية المعرفة؛ اق 
ا ET‏ 


E a‏ «تكوين العقل العلمي' 


ee r e a n 


e 

(2) ---- --» تكوين العقل العلمسى: مساهة ف التحليل النقسان للمعرفسة 
الموضصوعة» که د ل ال ا روت E‏ المؤاسسة الحامعية 
للدراسات والنشر والتوزيع» الطبعة الثالثة» سنة 19586م). صر 0/. 


(3) نفس ألصدر ابسانو ص 128. 
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يوضح فيه الأسلوب أوالكيفية التي بها يوجد تحليل نفسي للمعرفة 
الما ضرة: أو تر اخ غاول بان كفدآن بحن الاأدوية الى 
أجروت علا الخر ت العلا والدة ق غلاح أمراض ب ل 
يقوم آثرها على آي آساس موضوعي؛ وإنما بالأحرى تقوم على تحليل 
نفسي للمريض المعالج: فقد ساد استخدام الفالارين Valérlane‏ مع 
اا ‘PL ’assa Foetida‏ كعلاح للهستيريا 
t٤‏ حتى دفع ذلك متخصص الأمراض العصبية والنفسية إلى 
إضفاء صفة المضاد للتشنح على تلك المواد المستخدمة» حيث كان 
يستخدم حامض الفالارينيك acide 2161211٩»‏ ا[ (العنصر المكوّن 
للفالارين) مع ملح الزنك ٥م21‏ ءل 861 الممزوج بالسكر لإخفاء 
مذاقه المر. حتى نجد أن بعض المراجع العلمية الحديثة المطلعة على هذا 
العلاج تعلن عن إعجاا باكتشاف القدماء لمثل هذه الطريقة العلاجية 
ا 

وهنا يقرب باشلار تلك الصفحة العلمية- أو ذلك العمل 
العلمي- من صفحة أخرى أدبية» مستمدة من حلم يقَظة كاتب عجيب» 
آلا وهو او جیست ستریندبورج Auguste Strınd berg‏ کان يدعي بانه 
في آکسل بورج ع0۲[ ۸×1 شفاء للھستہریاء ولكن بأسلوب قائم على 
نوع من التحليل النفسي؛ إذ توصل بعد سلسلة من التأملات إلى أن 
الحلتيت ليس له أي معنى موضوعي» أو بالأحرى ليس له أي تأثير 
حقيقي في إزالة العوارض امستيرية. 

ويقص لنا الكاتب في هذا الصدد بأن: «امرأًة كانت تشعر بأن 
جد ها رضن دوا ان کون ذلك ها ورو فانم یکی عل 


(1) الحلتيت: هو عبارة عن صمغ كريه الرائحة» مر المذاق» يستخدم لتسكين 
الخشحات: 

(2) ملح الزنك: هو عبارة عن عنصر فلزي أبيض مزرق. 

(3) باشلار» تكوين العقل العلمى»› وات <7 =5 
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ستریندبورج إلا أن يعطيها دواء يستثیر انزعاج جسدي؟ حتی صرف 
انتباه المريضة عن حالتها النفسية المرضية» أو بالأحرى عن تلك الالام 
الخيالية إلى محاولة تحديد مكان الداء فى الحسد. وهمذاالغرض أخحذمن 
صيدليته المنزلية أشد الأدوية فعالية في إحداث حالة الانزعاج العام ألا 
وهو الحلتيت» بحيث يثور الحسد ضد هذه المادة الغريبة»ء وتركز كل 
وظائف النفس للتخلص من هذا الأل»'. 

ويخلص باشلار من ذلك إلى أننا حينا هبط إلى عمق أبعد في هذا 
التحليل النفسي» عندئذ سنلمس القيم اللاواعية. هذه القيم اللاواعية 
هي التي تحقق استمرارية بعض مبادئ التفسير؛ وهذا م يكن غريباً أن 
نجده يقول: «ينبغي على التحليل النفسي أن بجر العام على الاعتراف 
لر راا ها و فالا ال الد 
الموضوعية يجب أن يتعقب كل القناعات العلمية التي لا تتكون في 
التجربة الموضوعية بشكل خاص. 

وبناءً على ذلك فإن التحليل النفسي يلعب دورأ هاما في المعرفة 
الموضوعية؛ طالما أنه قد يكون لدى العلاء- كا تبين من المغال السابق- 
و ا و ف غ ي 
مجازي ني كتابه «اهواء والمنامات «عام 1943بقوله: «فعلى هذه اللوحة 
انلضخمoة immense Tableau‏ لليJ‏ اف اللونة کب عام الرياضيات 
حلم يقظة رسومه المصورة. فهذه الرسوم تكون كلها مزيفة» مزيفة بلذة. 
فهي كمثل كو كبة من النجوم “«!constellations‏ . 

وها بو كد باشلار غل أن اة ال إدن لحلل اف عة ان 
مخت انا عن عل اة ت العجربة: فلا مك ادر ست إلا 


(1) نفس المصدر السابق» صفحات 9- 10. 

(2) باشلار» التحليل النفسي للنار» صفحات 88- 89. 

G. Bachelard, L’ Air et les Songes: Essai sur l[’ Imagination du (3) 
Mouvement (Paris: Librairie José Corti, 1943), P.202. 
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لا ا «فالعلم يتأسس على حلم اليقظة أكثر ما يتأسس على 
التجربةء ولابد من التجارب لمحو ضباب الحلم»'. فإن نفس الفعل 
الذي ينصب على نفس ال مادة- وهي هنا الحلتيت- ليعطي نفس النتيجة 
الملوضوعية- وهي إزالة العوارض اهستيرية- ليس لديه نفس المعنى 
الذاتي عند عقليات ختلفة بشدة مثل عقليتي العام والحالم. فكلاها نظر 
للحلتيت برؤية خاصة»ء وإن توصلا في النهاية لنفس النتيجة ألا وهي 
علاج المستيريا. 

ومن تّم» فإننا نبلغ بالجحلم وبالخبرة العلمية إلى نفس النتائح» 
والذي منه يستدل باشلار في نهاية المطاف على أن: «الخبرة لا تكون سوى 

.«L’Expérience n’est qu’ un Rêve‏ ولقد ذهب باشلار 
لأبعد من ذلك في كتابه «التحليل النفسي للنار» حينا اعتبر أن: «الحلم 
اوی اله وها ار ان ا ماعا ي ات لانن 
ا دا ن ا ی ا 
وههذاء يدعونا باشلار إلى ضرورة قبولنا للحياة المزدوجة؛ أي الحياة 
العقلية والحياة الحلمية» أو على حد تعبير جان بيير روي: «تلك الحياة 
لللإنسان الليلى [الحياة الحلمية]ء والإنسان النهاري [الحياة العقلية]». 


NF EE‏ ا 
وليس لنا هنا سوى أن نعترف- مع ماري جونس ”'- بمدى أهمية 
كتا باشلار «تکوین العقل العلمى» اموز عام 1938 والذي يعد 


.38 باشلار» تكوين العقل العلمى» ص‎ )1( 
س‎ , La Formation de l1’ Esprit SEH Contribution dû une (2) 
Psychanalyse de la Connaissance objective (Paris: Librairie 
philosophique J.Vrin, 1947), P. 43. 
. 36 باشلار » التحليل النشسى للنار» ص‎ )3( 
Jean Pierre Roy, Bachelard ou le Cb) contre [ Image (4) 
(Montréal: Université de Montréal, presses 1977), P.12. 


Mary Jones, Gaston Bachelard, subversive Humanist, PP. 77-78. (5) 
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من أشهر كتبه في فرنساء فأفكاره عن»التحليل النفسي للعقل» واالعقبة 
الابستمولوجية» أصبحت مألوفة لأي فرد في تلك البلد سواء أكان 
يدرس الفلسفة في المدرسة أو في الجحامعة. ففي الأعوام السابقة على نشر 
هذا الكتاب» أي فيا بين عامي 1936- 1937م رأينا باشلار يتابع 
الاخحتلاف والتوتر بين الذات والموضوع» كا فعل ذدلك- ب - منذ عام 
7م. ) 


ولکن» في عام 8م» مع «تكوين العقل العلمي»› وأيضأمع 
التحليل التفسي للتاره» سارت آفکاره في طریق آخر» یقودنا عل تو 
مفاجيء تماما من العلم إلى الشعر. وبالرغم من هذا الطابع المغاجيء في 
التحول من العلم إلى الشعر؛ إلا أن لباشلار إشارات تنبهنا هذا التحول 
على نحو ما نلمح دلك بوضوح في كلمة «تکوین »۴٠١۴۳۵٤10۸‏ التي لا 
تعني التكوين فحسب؛ وإنها تتضمن معنى «البناء .)Structure‏ فمع ان 
باشلار» في «العقل العلمي الجحديد»» كان مھت «بتکوين» العقل بالمعنى 
التربوي» کا کان مهتا با لمل ١بانفتاح»‏ | لعقل وفقاً للعلم الحديث» 
اوغا 

ولکنه الآن يبدو مفتوناً كلياً بالذهن بوصفه بنا ءا مشکلاً عن 
طريق الماضي» وهذا الافتتنان سيحوله أخيراً من العلم إلى اتجاه الشعر» 
عن طريق التصور الجديد عن الوعي بوصفه وعياً نشطاً يكون في علاقة 
جدلية مع الأخر يتأثر بتطور معارفه. 

والواة قع أن هذا التحول من العلم إلى الشعر كان مثار جدال كير 
بين الباحثن: : فقد مدح جان بيير روي هذا التحول؛ SITE‏ ل انزع 
ا الإيدلوجي »de- ideologiin8‏ للعلم» هرا إياه با لخیال. ف 
خن ان دومينيك لو کور [8٥01۲٤‏ .[ ومیشیل فادیه ٤٤‏ ل2 1.۷ - عل 
العکس من ذلك روا ى هدا اذا غل یدل جا باشلاز: رى 
لوكور أن ذلك يبرهن على «الوهم الابستمولوجي» الذي- في النهاية- 
ينكر باشلار المادي و الأطروحات الفلسفية الحدلية. ويكرر فاديه أن 
باشلار « ل يفهم «كلية الأساس الواقعي للعلم في ضرورة تطور الإنتاج 
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المادي وسيادة الطبيعة (فيزيقيا واجتماعياً). فباشلار- في رأي فاديه- 
بہساطة» يدإعب «بالتحليل النفسي“ E Ss‏ جاجي رع عه[. ل 
یفک ر في تحليله النفسي بوصفه ا ESSN‏ 
نحو الخيال» نحو الخحياة» نحو ما بُنظر إليه بوصفه باشلار الحقيقي'. 
غير أن هذا الخصام بين الباحئين في تفسير حقيقة موقف باشلار 
را اکر فن ار ع واا ي مار ا عن ا اد 
ويجعلنا نستشعر الحاجة الماسة للرجوع للنص ذاته؛ كي نقترب مما كتبه 
باشلار بنفسه. وإن كنت أتفق هنا مع آراء كلا من جان بيير روي وجاك 
gg‏ إذ لا يستطيع أي قارىء اا و 
على باشلا ر رؤيته للواقع المادي بوصفه ذر ريعة للعام الذي يتحقق منه 
تجريبياً ونظرياً» ويعبر E‏ وعقلية معا کا لا یمکن إغمال 
علاقة العقل الحدبية بالمعارف التى ينتجها. فضلا عن انا الجلل 
ال N N TE‏ للغابة؛ إدا 
الاعتبار ما يصاحب هذا التحليل النفسي للعقل العلمي من ذلك 
«التطهير الاننعالي وÛllعJa «intellectual and emotional Catharsis‏ 


هذا «التحكم المعرقی- الو جدJl affective Control‏ -nitoۋco»‏ الذى 
a ۰‏ 


فغي نهاية كتابه «تكوين ج العقل ال دد ا بالاهتمام ت 
E‏ (الانقعال العقللى). 

ا من البحث في العلاقات الوثيقة بين طالب E‏ 
الطالب والمعلم؛ وولك فل اا u‏ ا الا ر 
الانسان بکامله حه الثقبلة الورأثية واللاواعىة» وبڪامل سا به 
الغامض والعارض؛ وذلك إذا أردنا أن نعى مدى العقبات التى تواجه 
المعرفة الموضوعية» المعرفة الهادئة. وهذاء يعرب باشلار عن أسفه بقوله: 


lbid., P.78. (1) 
Di T92) 


40 لات ا و و ان 


الا اا أبدأ على منح هذا E‏ 
يقودون التلاميذ إلى معرفة الموضوع. إنهم حكمون أكثر نما يعملون ! ولا 
لرن هدا لاء الكرب أو القلى الدى ول غل كل غل أماه 
ضرورة تصحيح فكره بالذات وضرورة خروجه من ذاته؛ لكي 
I EE EI‏ 

نم E‏ مر خلال «العام المنعزل أو illڙتg .«the lone Scietist J>‏ 
ومن تم» فقد تبين لنا كيف أن باشلار يستخدم «التكوين» بالمعنى 
الأخلاقي للإصلاح» والذي فيه معنى التطهير. 

وبالطبع»› فإن هذا الوعي بالبعد الاجتهاعي في القناعات العقلية 
و ادات اف الاس ) هو ها جد بد غك ادر فار ر 
بوجود الانفعالات والغرائز في مسعى المعرفة العلمية؛ ذلك أن الطفل 
كي يحقق تقدماً بحب أن يشعر أنه على صواب في مقابل شخص ماء أو 
بالأحرى مقابل أخطاء شخص ما آخر. إذن» فكونك على صواب إنا هو 
في المقام الأول شعور» وليس مرد اعتقاد رياضي. 

ويتبين ما سبق أن باشلار يدعو إلى تحليل نفسي هذا الفكر العلمي حتى 
يتم الوقوف عند البينات الدائمة والثابتة باعتبارها قي) لاواعية. حيث أن 
الستمائين قد اشتخلر ا بالا ر دة طر اة انطادقا من اعفاد فاده أن حل لعز 
العام واكتشاف أسراره يتأتى من الوقوف على حقيقة النار» فهي تشكل مفتاحا 
من أجل فهم الكون ومعطياته الأنطولوجية. 

النار سبب وعلة كونية يأخذها الباحثون باعتبارها قيمة كلية» مسألة 
أدت إلى اختلاط الذاتي بالموضوعى في تقدير حقائق النار» على نحو ماتجلى 
ذلك بوضوح في الفكر ما قبل العلمي. 

وبسبب ذلك ظلت النار مفتقدة لعلم حاص اء لقد عمل الباحثون 


(1) باشلار» نكوي ن العقل العلميء ص 168 . 


Ibid, P. 80. (2) 
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دائ على إسقاط مجموعة من خصائص الكائن الحى على النار؛ وبالتالي فإن دور 
N SNC CS‏ 
ا ان رک ع ر ا 

ومن ثم فإن دعوة باشلار تقوم على ساس تطهير العقل الإنساني 
من كل الرواسب المعرفية» والتي جد جدورها واصوها الأول في الفكر 
ما قبل العلمي. وبناءً على ذلك» ينبغي على العام أن يبقى بالقرب من 
لاماق اشر 

ويبدو أن الجانب الأعظم من أحمية باشلار هو تأكيده على ضرورة 
الخيال للعقل العلمي في بناء المعرفة العلمية (وخاصة المراحل الأولى من 
بناء المعرفة)» أو بالأحرى في عملية الاكتشاف العلمى 0۴ The Pr 0es‏ 


.Sclentiflc Discovery 


ويمكننا أن نوضح هذه الفكرة ة من خلال مجموعة من الأمثلة التي 
يسوقها لنا باشلار في كتابه «تكوين العقل العلمي»» ولنأخذ أولاً مثالا 
عن تلك الصور المحخيّلة الفعالة التي يبدٍعها الخيال» والتي تلعب دور 
الدليل على فعالية الهزات الأرضية والبركانية فعن اهتزازات الأرض 
يقول الين وو :L bbe Bertholon‏ «تخیّلت وتفذت آله صغبرة 
ا هزها زلزال أرضي» وقد نجت منه منذ أن استخدم الجهاز 
الواقي من الزلازل»(* E‏ 

لاخدالا خر كد م اله تاقار عل اه ا ال ل 
العلمي» وهذا ما نجد له حضور قوي وفاعلية في تفسرر كارا 4۲۲4© 
لنظو مته الفلكيةء الذي تخيل أن المذنبات عند حركتها ترسم خحطوطا 


(1) سعيد بوخليط» «التحليل النفسي للنار: أو البحث عن حدود جديدة للمنهح 
الباشلاري»» في جلة فكر ونقد (العدد 67» سبتمير 2004م)» صفحات 7+2 . 


)2( باشلار » تكوين العقل العلمي» ص 2 
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حلزونية وإهليلجية (أي فطع ناقص) ٥ء۴111‏ 1» هذا الحلزوني الذي 
طا مع انارت ثم تعودالصسورة کله إل ر 
oy ee E‏ ي» عبر 
اا ت ‘الاد اولك للٴشکال اندسة شل نله اقا 
للحدس. فالاهليلح بمنظور العقل ما قبل العلمي (أو العلم السابق) 
1C‏ svclen-reمp‏ هو دائرة سیئة الصنع» دأئرة مسطحة» أو ک يقول 
ا عنهأ فولتير ۷٥141۲١‏ في عبأرة تدل على التقويم دا ۲لا هلیلج 
دأئرة ف طريقها أل السقاء )ر €1 

ومن ثّم» فإن باشلار يؤكد على دور الخيال اللإنساني- وبوجه 
خاص- الصورة المتخيّلة المرتبطة بالمادة» وبالحركة» وبالقوى والأحلام 
المتصلة بنظر يات العلم. فالخيال عنده بمثابة الكيفية الأنسانية الحصينة 
اا س ‘xl 1 8 f E:‏ م 
التي تطعم العلم وتنعشه» أو بتعبير أخر» الخيال هو «(شرط الإنتاجية 
العniية a Condition of scientific Productivity‏ . وبناءًَ على ذلك 
فد رائ لا الحيال وحلم اليقظة على نحو مافكر في العقل بو صفهأ 
قوى إبداعية ۴0۲٥68‏ ti۷eهععء‏ فى المعرفة” 

E E N ETE De 
العلمي من خلال رؤيته للخيال بو صفه ملكة لإبداع الصور الخحديدة‎ 
مر تبطة بالواقع‎ E قات ا‎ A Ep قحس ؟ وإنا‎ 


ا ر قات ڪر دد. 


۶ 1 1 ۰ . 1 4 ۶ 
نا هذا بعالم الرياضيات هنري بوانکأريه 1.۴01۸٥0۹۲٤‏ 


1 


(a1 2 2-1854)‏ ادى ١‏ لو 5 ف کتاند (( فة العلم- کے e‏ البأحثان 


O E E 
Cristina f biniisso, Gaston Bachelard: critic of Science and he O2) 
fiaginalon (Routledge: Routledge Studies n Twentield Century, 


IIIS, PFI 
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إيمانويل فريس وبرنارموراليس- على أن: «العلم هو أولاً تصنيف» 
طريقة في تقريب الوقائع التي ترتبط برباط من القربى الطبيعية والخفية 
وا ا الظاهر. العلم» بتعبير اخر» هو نظام علاقات. والجال» إن 
الموضوعية ينبغي البحث عنها في العلاقات» فلا جدوى من البحث عنها 
في الكائنات النفصل بعضها عن E‏ 

وبالنسبة لباشلار» فإن ما هب العلم هذه الققدرة على إدراك 
العلاقات بين الموجودات- التى يدنا عنها بوانكاريه- هو الخيال 
القادر على تجاوز الواقع الحسي المباشر لينفذ إلى حقيقته الخفية خحلف 
المظاهر الحسية؛ وههذا فإنه يسعى باستمرار إلى كشف علاقات جديدة 
بن الو جودات والاشياء؛ بل وحتى إدراك علاقات تجردة. 


إذن» فالصور التي يبدعها الخيال هي نوع من العلاقات المرتبطة 
بالواقع المحسوس؛ وهمذه الصور دورها اهام في المعرفة العلمية بشرط 
أا نكرت ا و وا الق جي لاقل عه ابم وة ده 
epistemological Obstacle‏ أمام الببحث العلمى ومحقيق الموضوعية 
ل 

وها تمي ها اكد عاه اهار ن مهل كانه «تكوين العقل 
العلمي»- وإن كان في سياق أرحب- بقوله: «(عندما نبحث عن 
الكو ك 
ينبغخي طرح مشكلة المعرفة العلمية في إطار العقبات كعء[ء4)ءط0 ءم!1» 
فالحقيقة أن ما يكون جديد وهام- كذلك- في هذاالكتاب هو فكرة 
«العقبات الابستمولوجية)» التي لا بنظر إليها بوصفها مجرد موضوع 
يقاومه العقل العلمى» ولا باعتبارهامجردقصور للعقل؛ ولكنها 


(1) إيمانويل فريس وبرنار موراليس» قضايا أدبية عامة» ص 139. 
(2) باشلار» حدس اللحظة» ترحمة رضا عزوز» وعبد العزيز زمزم (تونس: الدار 
(3) باشلار » تكوين العقل العلمي» ص 13. 


44 جماليات الصورة في فلسفة غاستون باشلار 


بالأحرى شىء ما في حالة المعرفة ذاها؛ ذلك لأهاببساطة- وكا 
يصرح باشلار- مجموعة أخطاء مُصّحة»أي تلك الأخطاء التي ها 
دورها الإ حابي في بناء المعرفة» كا سيتبين لنا في بعد. 

ا ان ايف ار الات الان هو لخ ا 
أخطاء مصححة هو العنصر الجديد للغاية- كا تفسر ماري جونس- في 
كتابه» والذي قاأده إلى تغيير امجاهه في ری خداالکات داح 
اقا ر أقل اهتاماً بتکوين العقل العلمي وأصبح أكثر فأكثر منهمكا 
ومستغرقا فیا یکشف عن تکوینه. ومن تم» فقد اهتم بفحص العقبات 
الابستمولوجية فيا يسميه باشلار «العقل قبل العلمى»» ولاحظ ذلك 
جل رال لرن الاس عار رالات دورو اااي 
عشر: فمن ول فصل إلى آخر فصل من كتابه «تكوين العقل العلمي» 
ا باشلار عن تلك العقبات. 

وإحدى تلك العقبات» العقبة اللفظية اوطإء۷ eءاءو٤ءط0‏ ”ا أو 
بالأحریى الإفراط في استخدام الصور المتخيّلة المألوفة ك#عو"! Les‏ 
families‏ التي فما الخيال» في عملية التقسرر العلمي؛ بحيث تمثل 
صورة واحدة التفسبر برمته. 

وااو لتا اسار ها مسال ضورة او كلة لا تفتحة 
8ه“ البائسة» التي يتم التعبير بها عن ظواهر أكثر وأشد تنوعا. 
إذ فسر العلاء العديد من الظواهر أو العناصر الطبيعية على غرار صورة 
اة من قعل لطر لله راء بر ضنة استيا ن اق فر 
ا و ع وان ا 
سائل مغناطيسي» والثلج أسفنجة ماء مُكثف ومجمد في غياب النار» 
وكذلك الأرض فهي أسفنجة تستوعب سائر العناصر بداخلهاء 
ور ها فن الال الا رى العدي ال ذا اغا سارك اها مت 
ماهية صورة متخيّلة مُعَممة une mage généralisée‏ يعر عنھا 
بكلمة واحدة ألا وهي الأسفنجة. 


بتعبير آخر» أن ما يتم التركيز عليه هنا في عملية التفسير العلمي 
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هو الاحتفاظ بالعملية الأسفنجية 6٤اكهاع”‏ هم8 أي الاحتفاظ بالطاء 
الملا وها اة او ال خر کون ال اسفتا 
(أى فابل لفاذ إله) :هدا الس الأشفتجى العاجزة أو بال خرى هذا 
التفسير الآ على سائر الظواهر الأحرى الأشد والأكثر تنوعاً. 

ویر تبط بحدس الأسفنحة [nt uition dٴ éponge‏ 1 بو صفھا ا ما 
قابلاً للتفاذ إليه» مفهوم المسام ۳0۲۴. هذا المفهوم بم| يتضمنه من فكرة 
اللامتصاص والتصفية» الذي یتیح للعلماء تفسرر العديد من الظواهر على 
غرار صورة الأسفنجةء تلك الصورة جاهزة للعمل في الاتجاهين؛ أي كى 
قتص أو تصفي. بحيث تعد المسامية خاصية عامة للأجسام 6ازهإه۴ ها 
.est donc une propiété générale des Corps‏ 

فهنا تقدم- إذن- صورة الأسفنجة نموذجاً من تلك التفسيرات الآلية 
التي تستند إلى صورة متخيلة مُعممة واحدة بلا تساؤل ولا نقد" . 


«فالتعميم- كا يعتقد باشلار- محمد الفكر». أو كما عبر عن 


(1) بحفظ لنا تاريخ الفكر العلمي نموذجاً شهيراً من تلك الصور الحخَيّلة الُعممةء ألا 
وهو الأثبر ۴۲ط)٤.‏ فقد كان الأثر ضروريا لكى تستوعب الفيزياء الكلاسيكية 
ظواهر الضوء والإشعاع المتأبية على التفسير الميكانيكي السطحي. حيث افترض 
العلماء أنه حامل لمو جات الضوء التى تنتشر في الفضاء؛ طا لما أنه يملأ- كا تخيلوا- 
كل فضاء الكون» وأن كثافته أقل من المواءء وأنه لاهائي المرونة. بحيث ظل الأثير 
أساسى لتفسر العديد من الظواهر العلمية الأخرى لأمد طويل: فقد رأى فيه 
E E‏ ا 
خاصية الامتداد في حد ذاتهاء واستفاد منه كبلر ليفسر كيف تحتفظ الشمس 
بالكواكب السيارة في حركة» إلى أن سقط فرض الأثير بتجربة قام بها ألبرت 
میشلسون 110۸ء¡ .۸.M‏ ورفیقه إدوارد مورلی روا۴.۷۲ عام 6. انظر: د. 
يمنى طريف الو ل» مشكلة العلومالإنسانية» صفحات 35-34 وأيضاً - 
فلسفة العل م في القرن العشضرين» صفحات 199-197. 
باشلار » تكوين العقل العلمى» صفحات 62- 66. 

(2) نفس المصدر السابق» ص 49. 
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ذلك بقوله: «الخيالي هو عامل E‏ للتعميم L’Imaginaire est un‏ 


. “«véritable Opérateur de Géênêéralisation 


ا ا eT a‏ 
العلمي»-: «القائم على المشاهدة الطبيعية المستندة إلى نوع من التسجيل 
e e‏ 
SAS O ED‏ 
ومجسدت وتثلت تلك (الوظيفة التعميمية للخيال) من خلال الصورة 
المتختلة المعممة لتلك الوظفة الالة للأسفنجة. 
ومن يطالبنا باشلار بضرورة إخضاع صور الخيال للمراقبة 
الهج لاد ف اول ج عل طرق الع لامي ادان 
«ما لم مخضم للنقد بعد لا يمكن أن نشق فيه»”. 
فالنقد- إذن- أكثر من جرد خطوة يخطوها العام على طريق ببحثه 
وتفسيراته العلمية؛ إنه بالآأحرى- كا يصرح باشلار بذلك-: «عنصر 
مکل للرzg~‏ llعınlة Un Elément intégrant de I'esprit‏ 
«scientifique‏ . بمعنى آنه جزء لا يتجزا من الروح العلمية؛ فم| دام 
النقد لم يفعل فعله صراحة؛ فلا يمكن- إذن- للاختبار الآولء في أي 
حال من الأحوال» أن يكون سندا موثوقا فيه. ولقد دفع ذلك الباحث 


(1) لقد تر مت هنا un véritable Opéra tur‏ بعاملل فعال استناداً الى المعنى 
اا ف و ا 
Bachelard, La Valeur inductive de la Relativité (Paris: Librairie (2)‏ 
philosophique J.Vrin, 1929), P. 62.‏ 
(3) نفس المصدر السابق» صفحات 49-48. 
(40 و ا 
E E E ERG‏ 
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جان بيبر روي إلى القول بأنه قد يبدو للوهلة الأولى» أن العلم والشعر 
«نقیضان contr aires‏ إلا kw‏ مع باشلار (متکاملان 
émentaires‌اmpصc0o».‏ ولکن» من ين ا هذا التكامل بينه)|؟ 

وهنا ينبهنا روي بأننا يمكن أن ناتمس ألإجابة من تصريح آن 
فابرلوث ue‏ ]-ع ۴45 ۴ص في مقالتها المعنونة باسم «النقد الأمريكي 
الجديد»- التي استند إليها روي في كتابه «باشلار أو التصور في مقابل 
الصورة)- قائلة إن: «الدفعة الشعرية والعلمية تيل بوضوح» إلى ما اتفق 
فيه باشلار مع ما ذهب اليه نورثروب فراي North 0P ۴ye‏ بقولە: إن 
مهمة النقد ترتكز على إعادة تكوين الحلقات المنفصلة للسلسلة» فإنه 
يوحد ويربط الإبداع بالمعرفة» والفن بالعلم والأسطورة بالتصور»”'. 

ويفهم نما سبق أن النقد هو الذي يساعد على تجنب خاطر الوظيفة 
التعميمية للصور التي ا الخيالء هذا الخيال الذي يمثل- بدوره- 
رحم العلاقة بين العلم والشعر؛ LR E A OE,‏ 
النقد بوصفه جزء! مُكونا للروح | لعلمية» أو على حسب تعبيره: «(هذا 
الشك المسبق المنقوش على عتبة كل بحث علميى هو سمة | E‏ 
ا ی 

اناف ال وق ا و ك 
على نقده وتصویبه. وبالتالی» ت ا لار اداد ل لر اقل الك 
الذي يترقب الشيء الفكر الذي يبحث عن فر ص جدلية ليخرح من 
داه يكم اط رة ا حاف أو ا عار تى أن تة إل الفكر انلدي 
یسر عل درت e‏ : إن مشل هذأالفكر کک ملع > 


فالفکر حور حر کی N MS E Et‏ 
العلم منطق تصحیح ٠‏ دأ ٣٤٣٤101‏ €0 -اأعءيء وهر التصحيد الدي 
7 ”س e‏ 


Roy, Bachelard ou le Concept cantre Image, P. 12. (1) 
. |:+6 1 145 ناسا و الفكر العاه ا ا ر صغفحات.‎ )3( 


I E O) 
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يكفل لمحاولات العلاء الإأبداعية» ويحض على توالي البحوث المنهجية» 
نقول يكفل هما التقدم المستمر» من حيث يفتح أمامها آفاقاً أوسع. 

معنى هذا أنه مها أحرزت العلوم الطبيعية من تقدم» فسوف يظل 
إحرازها هذا بحمل في صلب ذاته إمكانية التقدم الأبعده فلا ركون ولا 
سكون البتة. بعبارة أخرى» كل إجابة يطرحها العلم تثير معها تساؤ لات 
جديدة أبعد مراما؛ وهذا السبب فإن العقل- كا يرى باشلار-: «حين 
الأسئلةء عندئذ يتوقف التطور الروحاني للعلم»'. 

وفي نفس هذا المعنى يقول كلرود ليفي- شتراوس Lévi- Strauss‏ 
٠‏ «سوف تكون هناك دائ فجوة بين الإإجابة التي يكون العلم قادرا 
على إعطاتها لناء وبين السؤال الجحديد الذى سوف تشيره هذه الإجابة». 

ويعني ذلك أن الحواب في العلم هو جواب عن سؤال وقي نفس 
القت ماده لوال ددا ك ا متفه او بت جاورة .فاا تجاتت 
الصواب حين| ننظر إلى النظرية العلمية كجواب مكتمل نهائي لا يقبل 
السؤال» أو أنه لا يثير تساؤلات جديدة. فالنظرية العلمية حلقة في 
سلسلة من الأسئلة والأجوبة تحفز العقل العلمى ليخطو خطوات 
O E‏ ۰ 

وبناءً على ذلك» يتجلى الطابع المميّز لكل أعال باشلار بوصفها- 
کا ا کا من کریسیان ثیبوتوت 1110010 ٤.‏ ودیفید 
جاجر- تاسيسا-: «لعقلانية ا)iîفتlح un Rationalisme de‏ 
Ouverture‏ . وهي التي يعتبرها باشلار الفلسفة التي يسمح بها 
(1) باشلار» تكوين العقل العلمى» ص 14. 
(2) د. يمنى طريف الخولي» إمكانيات حل مشكلة العلومالإنسانية» صفحات 14- 16 . 
(3) إيمانويل فريس» برنار موراليس» قضايا أدبية عامة» ص 13. 
C. M. Thiboutot, D. A. Jager, «Gaston Bachelard and (4)‏ 

Phenomenology», P.2. 
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العلم تتنحى عن أساليب الاقتراب المألوفة والدارجة من الظواهر 
العلمية؛ ذلك لأنها تعد حالاأً من الدهشة الفعلية أمام إيحاءات الفكر 
النظري. 

فقد أجاد الأستاذ جوف ۷٥‏ ٠ا[.1-‏ ك) يقول باشلار- في قوله: 
اقلا أن نر المغاجاة الناخة فن صر رة جديدة أوعن تر كنت ضور 
جديدة» أهم عناصر تقدم العلوم الفيزيائية؛ لأن الدهشة هي التي تثير 
المنطق» والمنطق بارد إلى حد ماء فترغمه على إقامة اتساقات جديدة؛ 
ولكن علينا أن نبحث عن سبب هذا التقدم ذاته» سبب ال مفاجاة ذاتهاء في 
قلب حقول القوى التي خلقها التخيل بارتباطات صور جديدة» والتي 
تمثل استطاعتها مقياس سعادة العام الذي عرف كيف يؤلفها». ٠‏ 

ويعنى ذلك أن تلك العقلانية المنفتحة تقترب من الظواهر العلمية 
الي روا ع و و 
NIE E SE‏ 
O E ES‏ 

ويُفهم من هذا أنه إذا كان الخيال هو رحم العلاقة بين العلم 
والفن» فإن النقد- إن جاز لناالقول- هو راعي هذاالرحم أو الخيال» 
هذا الخيال الذي- بدوره- يدفعنا إلى النقد. 


وعلى هذا الأساس» نرى أنه إذا كانت الروح الشعرية تندهش؛ 
فإن الروح العلمية لا تنقد كل اعتقاد راسخ لا منتقد فحسب؛ وإنا 
تندهش - كذلك- وتشرع في طرح تساؤلاعها مما يدفعها ذلك لإبداع كل 
ماهو جديد. وقد عبر عن تلك الرؤية النافذة المحيطة بأعاق ظاهرة 
العلم كشاعر ملهم في كتابه «العقل العلمي الجديد» بقوله: «العلم لا 
بخرح من الجهل كا يخرح النور من الظلام؛ لأن الجهل ليس له بنية؛ بل 


)1( باشلار » الفك ر العلمى الحديد» ص 1 
Ibid,. P.13. (2)‏ 


50 جماليات الصورة فى فلسفة غاستون باشلار 


e e 


ويُفهم من ذلك أن باشلار يؤكد دائ على ضرورة أن يقوم العقل 
العلمي بالمراجعة والنقد لما ينجزه» أو بالأحرى للبناء المعرفي السابق 
عل ا اة ارا ا کن ا و م د 
طاما رة م فلات وتازلات جديدة تلك الى تنل الك 
الانطلاق في طريقه الصاعد. بحيث يكون العام ني حالة احتیاج متجدد 
ودائم بأن: «بحيا من جديد لحظة الموضوعية» أي لحظة انبشاق الوجود 
الدائم لنزعة نزع- الذاتية .«de- Subjectivation lkg>#g‏ 

وبناءً على ذلك» يعتقد باشلار بانه إذا كان العلم طلقا ؛ فإنه 
سيصبح مكتفياً بم| أنجزه. ا - بخلاف ذلك - لا محصر نفسه ي 
إطار حدد وكأنه يجيا حلف الأبواب المغلقة التي لا ينفتح فيها على آفاق 
أرحب وطرق أوسع يسير فيها حاولا الإجابة على تساؤلاته . ولقد دفع 
ذلك الباحث جان بير روي إلى الاعتقاد ا «(عبر کل اال اسار 
FEO‏ الشعرية- يتصارع مع و ا 
والمرئي» والشكل» ٠‏ . ومن ازاف الآن.ء على نحو مايشير روي 
مستنداً إلى رأي جاجي في كتابه «جاستون باشلار أو التحويل للخيالي 
«هو التصاق والتحام باشلار باخيالي آي «قبول القوى الخيالية ۴٣٣٤۴۶‏ 
«imaginaires‏ 

فقد کان باشلار متاکداً آن الخیالي یسمح لنا بأن نجتاز شيئاً فشيئاً- 
فى تطور مستمر- الدراسات العلمية متجهين نحو الدراسات الأدبية. 

ففي كتابات باشلار نجد موضعاً لتلك العلاقة بين الخيال والعقل؛ 


(1) نفس المصدر السابق» ص 93. 

Christofides, «Bachelard’s Aesthetics, P. 264. (2) 

Roy, Bachelard ou le Concept contre l’ Image, P. 13. (3) 
Ibid, P.15. (4) 
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إذ يميز في عناصر الاعتقاد الإنساني بين (الاعتقاد عن طريق الأحلام 
والصور)» و(الاعتقاد عن طريق العقل والخرة)؛ وذلك على أساس أن 
كلا من العام والحالم يندهش» واندهاشه يعني دخوله في حالة حلم يقظة 
لحظي يعمل فيه الخيال» وتقوم الروح (سواء العلمية أو الشعرية) 
بالحوار مع العام على النحو الذي تتجاوز فيه المعطى الحسي المباشر 
لتنفتح على العام ي باطنه. وبالتالي» تصبح قادرة على إدراك العلاقات 
الجديدة بين الظواهر التي تبدو متناقضة» والتعبير عنها أو بالأحرى 
إبداعها. 

وينبغي أن نلاحظ هنا أن الفن والعلم- كا يعتقد باشلار- نشاطان 
مکملان للإنسان؛ فحياته تتأرجح بينها على نحو ما نلمح ذلك- کا صرح 
هذا بول جینستیه ۲٥1ا P.618‏ في کتابه «فكر باشلار»- في: «حياة أوديب 
من الذي مثلم| أراد أن يعرف فإنه أراد أيضاً أن يعجب ويتأ. فهو ذلك 
الذي يعرف أنه لا يتأ كثيرآً؛ وإنا هو ذلك الذي يتام ألا يعرف أكثر». 
فل شار بخ الوخد ة العةا بن الا تيال وخاولتة ان ولد انان 
جديا ةوبن ولك ان شار دغر ا آل انات غ و افا وان تتا 
من جديد عن طريتق قوة عقلنا وخيالنا ذلك الذي يبع طبيعة جديدة. ففي 
العلم والشعر- كا يعتقد باشلارء في كتابه «تكوين العقل العلمي- يكون: 
«العام مشروط بإثارة الإنسان». 

هذه العبارة الموجزة لباشلار بمثابة- إن جاز لناالقول- نداء 
للإنسانية بجثها على أن تحيا بعقلها وخياها كي تبع كل ماهو جديد 
سواء في جال العلم أو في جال الفن على حل سواء: «ففي الفيزياء الحديثة 
وإبداعاتهاء نواجه طبيعة جديدة» تلك الطبيعة التى تنتجها أدوات 
الإنسان» والتفكير عن طريق الإنسان في بعد التاريخ الإنساني». فهذه 


Paul Ginestier, La Pensée de Bachelard (France: Bordas, 1986), P. 223. (1) 
Bachelard, La Formation de l’ Esprit scientifique, P.249. (2) 
Ibid., P. 249. (3) 
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لاکد نزعة إنسانية درامية )لا يبع الا تسان العلم فحسب؛ وإنم| يبع 
العام نفسه» فک| يصرح باشلار عن ذلك قائلاً: «حقا اتا یمک عن 
طريق المواجهة ة الكاملة مع العالم أن نتتحدث الآن عن إبداع الظواهر عن 
طريق الانسان»'. 


ولا شك أن تلك الرؤية الباشلارية للتوافق بين العقل (أي العلم) 
والروح (أي الشعر) تثير الحيرة والتساؤل- كا يقول جان بير روى- 
لدی ميشال سر ي ٠ :Michél Serres‏ حقرقة ة الروح ك اموا 
هى خطا العقل والعكس بالعكس»” 

إن هذا السؤال يجد المجواب عنه في فهم باشلار الحاص لاهية 
الحقيقة وعلاقتها باللاحقيقة» أو بالأحرى في فهمه لدور الخطأ في بناء 
المعرفة العلمية. فى E‏ (خطا متخاورز او 
مصÎmm «surpassed or rectified Error‏ ھی ن و 
الحل الديالكتيكي -““*«dialectical Solution‏ ا الیک 
العلمي هو وجود هذا الأفق من )اأخhطiء‏ اة les Erreurs‏ 
CPerectifiées‏ وهذاماأكد عليه كذلك في كتابه «العقل العلمى 
الجديد» بقوله: «الحقيقة العلمية هي تصحيح الوهم الأول الشركة : 
ولقد عبر عن نفس هذا المعنى في «تكوين العقل العلمي» بقوله: «المعرفة 
SN‏ 


Ibid., P. 249. (1) 

Roy, Bachelard ou le Concept contre I Image, P. 19. (2) 

(3) باشلار» العقلانيه التطسقية › ترجمة د. بسام الماشم (برو ت لان الو تة 
الجامعية للدراسات والنشر والتوزيع» الطبعة الأولى» سنة 1984م)» ص12. 

(4) إن الطابع الديالكتيكي لفکر باشلار نفسه سيرد ذكره بالتفصيل في) بعد. 

(5) باشلار» تكوين العقل العلمي» ص 11. 

(6) باشلار» الفك رالعلمي الجديد» ضر 93 

(7) باشلار› تكوين العقل العلميء ص 45. 
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ويفهم من ذلك أن الحقيقة عند باشلار هي شكل من أشكال 
المعرفة التي لا نستطيع أن نسير على درا إلا في إطار النظر لعلاقتها 
باللاحقيقة. وما دامت الحقيقة هي خطاً م صحح؛ فإن اللاحقيقة 
بوصفها الخطأً تكون ني طريق واحد معهاء فهي الشرط الآخر للحقيقة. 
e E‏ 
سيكولوجية الموقف الموضوعي هي تاريخ أخطائنا الشخصية»" 
اللاحقيقة أو الخطاً الذي يؤكد باشلار على دوره الإمجابي في المعرفة 
العلمية» على نحو ما عبر عن ذلك في كتابه «العقلانية التطبيقية» بقوله: 
«إن الخطأ يأتي ليلعب دوره المفيد في تقدم المعرفة». 


فالحقةة لست اة أو مطلقةء والعلم بدوره ليس ثابتا؛ وإنما يتضمن 
الببحث المستمر واللايقين والنقد بوصفه جزءأً من العمل الديالكتيكي. 
يبحث عن الحقيقة ويحاول البلوغ إليها عن طريق إقصاء الأوهام وتصحيح 
لاطا اقا ر اا و ا و د ي و ع 
لحظات الذاتية المتعالية النشطة. فا البحث عن الحقيقة سوى: «نشاط إنساني» 
عملية ديالكتيكية» ورحلة مستمرة للتكشف»” . 


وبناءً على ذلك» یری جوزیف کیاري ٣113۲1‏ مه[ أن باشلار 
وها جر تاكاه غا ان ا اطا ها الاو له وال سق غا 
ا ل أو بالأحرى يمكننا القول بأننا م نجد إمكانية لحل 
a e eT es‏ الال 
فمع العقل العلمي اللاحقيقة (أو الخطأً) تصاحب الحقيقة (أو الخطاً 


)في رح الاكتشاف العلمي. 


نالفو الا 191 

(2) باشلار» العقلانية التطبيقة» ص 132. 

Joseph Chiari, Twentieth Century french Thought from Bergson to (3) 
Lévi-Strauss (London: Paul elek, 1975), P. 156. 

Ibid., P. 156. (4) 
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رھدا یغکین لاط فک شار فك کان داق فر ا غادلا 
وربا دفعه ذلك إلى القول في كتابه «فلسفة اللا“ بأن: «الحقيقة هي 
بنت المحاورة» وليست بنت التعاطف [أي إن الحقيقة لا تعني الولع 
llıطlۍۉقé[ non pas Fille «La Vérité est Fille de la Discussion‏ 
«de la Symıpathie‏ . بمعنی أن السر على درب الحقيقة يتحقق من 
خلال الحوار مع الآخر المختلف عنها (آي اللاحقيقة)» الذي في اكتشافه 
ونقده وتصويبه نكتسب ال حقيقة. 

وههذا السبب- ك| لاحظ نود ل سه×-: «فإن المعرفة تتقدم فقط عن 
طريق مقاومة المعرفة السالفة» وعن طريق تحطيم التصورات الأولية 
درك على نحو ر 

وقبل أن ننهى حديثنا عن علاقة الحقيقة باللاحقيقة» ينبغى أن 
رال آد رال مال فرع ما هو اعا 6 عل ت 
الوثيقة بين الخيال والعقل عند باشلار. فإنا- شأنها شأن علاقة الحقيقة 
باللاحقيقة- وجهان لعملة واحدة» يكملان بعضيه| البعض. فالعلاقة 
بينه|- إذن- لا تعثل علاقة تناقض؛ وإنم)| علاقة تجاور» علاقة 
ديالكتيكية. فكلا منها بحتاج إلى الآخر في رحلة الاكتشاف العلمي 
ومسررة التقدم العلمي. 

وبعد» ينبغي أن نلاحظ أن باشلار م يعمد مطلقا إلى الخلط بين 


عمل الشاعر وعمل العالم؛ بل قصد التوفيق بينه| والتأكيد على الجوار 
بينه) في فلسفة يمكن أن نسميها فلسفة الخيال» فالخيال- كا يعتقد 


(1) هذا الكتاب ترجمة باللغة العربية باسم «فلسفة الرفض»» ولكن سيرد على مدار 
الج وا الو ااا إل غوران الات ف الت الأمل ةا 
.«Philosophie du Non‏ ۰ 
Bachelard, La Philosophie du Non: Essai d’ une Philosophie du (2)‏ 
nouvel Esprit scientifique (Univrsitaires de France, 1949), P.134.‏ 


Thiboutot, «Gaston Bachelard and Phenomenology», P. 2. (3) 
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باشلار في کتابه ا ا '- هو أصل العلم: E‏ الماضي 
السحيق للعلم ----- کالت المجازات هي الك 

وهذا نفس ما أكده من قبل في كتابه «العقل العلمى الجديد» 
بتساؤله عن: «من هو الشاعر الذي سيعطينا استعارات هذه اللغة 
الجديدة [أي لغة المكان- الزمانء التي يؤكد على أن لتقابل شيئين 
هندسيين في المكان نتائج کر الزمانية هذين الشيئن]؟ کف 
نستطيع يل ارتیاط الزماني بالمکاني؟» 
جديدة في سلسلة ارتباط العلم بالشعر- بو صفها مُناقلات أفكار. على 
تخو ما تنجد ذلك بو ضوح ف النظريات الى كانت قل الوح الراند 
لموجهة للجسيم التي م تأت إلا باستعارات غرضها الإعراب عن جرد 
ترابط الجسيم والموجة : وغاية ما نستطيع قوله هو أن الترابط ليس 
ا را وو و سن ا ل 
اف E‏ 

TOO DOO 

IT َ e 
:" المشتركة التي يلتقى عليها العلم والشعرء أو بالأحرى العلم والفن‎ 


(1) هذا الكتاب ترحة باللغة العربية بعنوان «شعلة قنديل»» ولكن سرد ذكره على 
مدار البحث باسم « هيب شمعة» استناداً إلى عنوان الكتاب في النص الأصلي 
.«la Flamme d une Chandelle»‏ 

(2) باشلار» شعلة قنديل» ترحمة د. خليل أحمد خليل(بيروت- لبنان: المؤسسة الجامعية 
للدراسات والنشر والتوزيع» الطبعة الآولى» سنة 1995م)» ص26. 

(3) باشلار » الفك ر العلمي الجديد» ص 78. 

(4) نفس المصدر السابق» ص 98. 

(5) إن كنا قد بينا هنا دور المجاز في جال العلم عند باشلار؛ فإن الحديث عن دوره في 
جال الشعر وعلاقته بالصورة الشعرية سيأتي بيانه تفصيلاً في سياق الفصل 
الاي من هذا البحث. 
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«فا لحاذبية 4۷1٤4٤10١‏ 6- ك) تلاحظ ماري جونس- بالنسبة لنيوتن 
نفسه کانت جازاً Metaphor‏ وو ليست حقَيقة 0 

والواقع أن هذه الرؤية للمجاز بوصفه مساراً للفكرة أو المعنى 
تتردد أصداؤهابقوة عند جاك دريدا ل06۲1 Jac¶ues‏ (1930- 
4,م))» الذي أفرد للحديث عن اللغة الفلسفية المجازية دراسة بعنوان 
«الأسطورة البيضاء: الاستعارة في النصوص الفلسفية)» على نحو ما 
اا إليها في كتابه «في علم الكتابة» عام 1967م. 


یری راان الفكر الفلسفي عاجز عن التعبير بذاته عن ذاته» 
فهو دائ في حاجة إلى المجاز ليكون ظاهراً جلياً . والفكر الفلسفي على 
هذا النحو يقع على المجاز (أو الاستعارة)» أو بالأحرى المجاز يواتي هذا 
الفكر في اللحظة ذاتها التي يحاول فيها الفكر الخروج من ذاته ليعبر أو 
ليعلن عن نفسه؛ إذ نحن: «لا ننقل الألفاظ إلا لأنناننقل الأفكارء 
وبدون ذلك فلن تعني اللغة المجازية فا . فهذه الملجازات لا تعني 
بالضبط الدال الفلسفي الذي حدده ها الفيلسوف ٤‏ تنظہره الفلسفي 
الملحكم» فهي تتمرد عليه لتقول أكثر بكثير نما كان يقصده؛ وههذا فإن: 
اكل نص فلسفي هو نص مزدوج: الظاهر المعلن» والآخر الذي يتم 
تهريہه de‏ 4(اءr)«هەء‏ في زوايا النص: الهوامش وعلامات الترقيم 
والأمثلة والمجازات. وهذا ما عبر عنه الشاعر أبو العلاء المعري- الذي 
تستهل به د. منى طلبة مقدمة ترجمة كتاب «في علم الكتابة» لدريدا- 
بقوله: 


د 0 ت : چ ,3 
لا تقيد عل لفظي فإني مثل غيري كلمي بالمجاز“ 


Mary Jones, Gaston Bachelard, subversive Humanist, P. 87. (1) 

(2) جاك دريداء في عل م الكتابة» ترحمة وتقديم د. أنور مغيث» و د.منى طلبة 
(القاهرة: المجلس الأعلى للثقافةء سنة 2005م)» ص 508. 

(3) نفس المرجع السابق» صفحات 9 22. 


ا 


ومن تّم» يمكنناالقول مع باشلار- بل ومع دريدا في) بعد- أن 
المجاز هو جسر التلاقي بين العلم والفن؛ بل والفلسفة كذلك. 

وتبقى النقطة الهامة» وهى فكرة العمل عند باشلار في مجالي الفن 
والعلم على حل سواء» أو بالأحرى فكرته عن الإنسان الصانع 
"homo aber‏ ا التي كد عليها منذ كتابه «الحدوس الذرية» عام 
3م حتى آخر أعماله هيب شمعة» عام 1961م؛ إذ يرى أن البشر 
ع|J beings as Workeres‏ umanط.‏ ک)] يعلن عن ذلك ي السلسلة 
الأخبرة من محاضراته في السوربون في عام 1953م أن: (مصير الجنس 
البشري يمكن رؤيته من منظور العمل»» مستخدما فكرة العمل 
بصراحة تامة للهجوم على فلاسفة الوجود ع”1ع0. 

والعمل يفسر هنا بوصفه قطيعة مع الوجود بو صفه ناء 
ا E‏ ا ات ا ود 
الو اخانة والاركسة و كذلڭ»الواقعة والادىة :قا لم جودا ت الانسان 
يمكن أن تعرف ببساطة شديدة بوصفها عمالاًء العال الذين- كا يعتقد 
باشلار- يثرون العام عن طريق أداة العقل والخيال» مبدعين ومكتشفين 
اللإمكانيات في العام وني أنفسهم. فعملهم لا ينزع تمركزهم» وفي نفس 
الوقت» لا يمركزهم؛ لأنه في مقابل العام وني مقابل أنفسهم» في مقابل 
ماضيهم الخاص» وفي مقابل حاضرهم الخاص. ولك نالتنة لاشلاز 

هو الشرط الإنساني» أن العمل ينبغي أن يقطع صلته بالحياة: 

فصلاة قار ئه his Reader's Prayer‏ لاله القراءة» ف Ee‏ ا 
هبنا هذا اليوم اشتياقنا واحتياجنا اليومي. إننا نبتسم» ولکننا نعترف بأنه 
جاد؛ لانه بدون هذا الاحتياج» فإننا لن نبحث عن الآخر الذي يدعمنا 
ويشد من أزرناءوسنموت من تم جوعا . فوسيلة الإإأنسان- إذن- لمعرفة 
نفسه وعاله والآخر هوعملهء قراءته. 


إن فكرة العمل - إذن- سواء في الفن التى يبحثها من خلال فكرته عن 
تنفيذ العمل الفني وقراءة الشعر أو عمل التفكير في العلم (أو التفكير العلمي 
الذي يمثل تازر بين التنظير والمارسة المعملية) مجلبنا إلى نزعة باشلار 


58 ا ا 


الإإنسانية المقلية (آي التي قلبت رؤية الموجودات الإنسانية راا عل عقب) 
:‘Bachelard’s subversive Humanism‏ : فقي جال العلم» يۇ كد باشلار 
على أننا نجد العلاء ء في ختبرهم هم عمال ناشطون» على نحو مانجد العام 
مارا M41۲‏ الذي أجرى حوالي خمسة آلاف تجربة على الضوء» ومن بين هذه 
التجارب لا توجد ججربة واحدة لم يقف عندها علم الفيزياء. 


وني المقابل» فإن طالب معاصرا تحضر شهادته في مختبر الأبحاث 
بإشراف أستاذ» يمكنه أن يأمل في أداء عمل مفيد. فلا فاصل بين الفكر 
والفعل” (سواء بين رؤية الفنان وفعله» كا سيرد بيانه تفصيلاً في 
بعد» أو بين التنظير العقلي للعالم وممارسته المعملية). وهذاماتنزع 
الميكروفيزياء المعاصرة إلى التأكيد عليه: لا يمكننا تخيل شيء» بدون 
عمل محققه هذا الشيء. 


ونفس هذا المعنى يؤکده لیبنتز 1101۲7 من قبل في قوله إِن: ما لا 
يعمل لا يوجد. وهمذاء م يكن غريباً أن يرى باشلار أننا إذا بحثنا في 
أا اوا ال اة م اي الف ل هدا ار کاسات لادا 
ارا عل الصانم رى غيد ند ان الرنسان اناف غل عل 
الاانشان الصانع؛ فالأداة التانسورية (أو الحساب التانسوری 1٥۸0۲14‏ 
الذي يقتضي بأن نراعي كل تبدلات الرمز) عامل تعميم نمتاز. وعندما 
يارسها الفكر يكتسب قدرات تعميم جديدة. فلقد كان على العام 
الفيزيائي» في عصر الجسم الصلب» > قبل ظهور العهد الرياضي» أن يدلل 
على فكرته عن طريق طرح أمثلة عديدة. أما ني العلم النسبي الجديد- 
ائ غل القن العرن: O E E O‏ 


Mary Jones, Gaston Bachelard, subversive Humanist, PP. 175- (1) 
«Josep Wittreich, Recent Studies in the english :رظۈ¦ظily‎ «176. 
Renaissance», in Studies in english Lirterature (Vol. 19, No.1, 
Winter 1979), P. 143. 


)2( باشلار» تكوين العقل العلمي» صفحات 70-67 . 
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على آلف سمة من سات واقع خفي”'. 

وإن كان باشلار قد بين لنا كيف أن العام المنفصل عن الحياة 
اليومية هو عامل في معملهء فإنه يكشف لنا كذلك عن قارىء الشعر» 
ذلك العامل الذي e‏ بقراءته- على عالمه ووجوده الإإنساني. ورب| 
هذا ما دفع باشلار إلى أن ينهي آخر كتاب له «لهيب شمعة) بتشبيه موجز 
لنفسه باعتبارo‏ عمك «Worker‏ متذكراً عمله القديم» تاتا عن 
عمله في المستقبل. 

فالصورة التي نسبها لنفسه في عين عقله» كا يقول» هي «حفر اولي 
»a primary engraving‏ لصورة ها معنى بالنسبة لنابدون الجاجة 
لتقسبر ها أو لشرحهاء فإا تمسنا؛ لأا تعمل مع وجودناالإنساني 
(بوصفنا عیالاً): : فباشللار یری نفسه بمفرده عند منضدة عمله» في حجرة 
مظلمة» حيث توجد داثرة صغيرة من الور مُضاءة عن طريسق ضوء 
المصباح. eg‏ - کا یقول- مایقوده توحده أو عزلته إلى أن حلم 
وبعيدا عن «(مغامري الوعي «the Adventures of Consciousness‏ 
بط على سلا م klؤyجag «the Staircase of being‏ لوا حلزونياًء 
ا عن الوجود؛ لأن a‏ لین الأسفل. انه ٤‏ الأعل» دائ ف 
الاغ غ غا وا تحديدأء إنه في «الفكر العامل المتوحد solitary,‏ 
.‘workıing, Thought‏ 

وهكذا ينهي باشلار حدیثه» لیس فحسب بالحنين أو بالاشتياق 

لعمل العلم؛ وإن|- وهنا ينبغي أن نتذكر أنه الآن» آي ني كتابه ميب 
شمعة» عام 1م يبلغ سبعة وسبعون عاماء ولسوء الوا 
VEL GG sS‏ 
الجديرة بالاعتبار في أن يتصدى مرة أخرى للصعوبات ال لوسسة للعلم 
الحديث. فآخر عبارات كتابه «لهيب شمعة) ا ببساطة وعلى نحو 
مؤثر نزعة باشلار الإنسانية المقلبة» أي تلخص تصوره عن الموجود 


)1( باشلار » الفك ر العلم ي الجديد» صفحات 57- 58. 65 89. 
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الإإنساني بو صفه اختلافا .Dif ference‏ ليس بو صفه «(عمل الحياة the‏ 
.Work of Life‏ ولكن بوصفهە «عمل lلفکڙر the Work 0f‏ 
ا0ugا».‏ الفكر الذي لا ينفصل لدى العام ف ال ار هة الخلة ار 
التجريب: ولدى الفنان عن ت العمل الف ا وجني لدى الفارى: 
عن عمله أو قراءته» التي من خلاها ينفتح على الإمكانيات في العام وني 
فة . 

تتركنا هذه العبارات الأخيرة لكتابه «لهيب شمعة» مع المجاز 
الجديد والأخير للموجود اللإنساني بوصفه- في المقام الأول- عاملاء أي 
جاز «منضدة العمJ .«Worktab|e‏ 

فكلمات باشلار الأخيرة تمكنه من أن يتحدث عن نفسه: (صفوة 
القول» حين| يؤّخذ في الاعتبار خحررات |Èkۈ>laة the Experiences of‏ 
6ا الخبرات المتناثرة والمتباعدةء إنه في النهاية عندما آأجلس آمام 
ورقتي الفارغة» أمام صفحتي البيضاء ء الموضوعة على المنضدة عند المكان 
ا لمناسب من مصباحي› فإنني أكون حقأ عند «منضدة وجودي my‏ 
.«“Table of Existence‏ . نعم» إنه هنا عند منضدة وجودي قد عرفت 
أقصى إمكانية للوجود الإنسان» الوجود الإنساني بوصفه ورا 
E ESTEE U «Tens1lon‏ 
فالسلام والسكينة حيط بي» فقط وجودي» وجودي الذي يکون يي حالة 
ببحث عن الموجود» رر و و ال ا اجان ليکون وا 
آخرء أکثر من موجود more-)12” [e118‏ ۾. وهکذا» مع لا شيء» مع 
أحلام اليقظة» حيث يعتقد بأنه يمكن صنع كتب. 

ولكن» عندما ينهي ألبوم (كتالوج الصور) الصغير بعقل الحالم 
لحل والقماتم» بنفسية الحالم» فسوف مين الوقت لتشعر بالحتن 
وبالاشتياق للفكر المنظم للغاية. فشمعتي الرومانسية -عأل21) 
romanticism of mine‏ التي تابعتها في هذا الكتاب هي فقط نصف 
حيأت عند منضدة وجودي. و أجدني متلهفا 
لأتعلم مرة ا ورقتي الفارغة وأدرس كتاباًء أدرس في 
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کات وهر الأمر الذى بعد صخا بز دات لضع ال ل ورن 
توتره» والتوتر أآمام كتاب متطور بتدقيق» يبنى العقل ويعاد بناءه. فإن 
صبرورة الفكر» ومستقبل الفكر» هى في إعادة بناء العقل the Mind's‏ 


.reconstructlon 


وک ااال اا اه الغ کی اع ات 
العامل الذي أعرفه جيدأء وأرتد به إلى هذا الحفرء إلى صورة نفسي ر" 
‘Pepicture of myself‏ 


وهكذاء يُضيء لنا باشلار طريقاً جديداً من طرق العلاقة بين العلم 
الو ای ی ا ر ر الا ھال 
امار ع د ا م 
كلا من العقل والخيال» الذي من خلاله ننفتح على عالمناووجودنا 
الإإنساني. فإننا- إذن» بالنسبة لباشلار- نوجد مادمنا نعمل. 


وبناءًَ على ما تقدم يتبين لنا أن باشلار على نحو مااهتم بالربط بين 
وجهي العالم» آي بين العلم والفن؛ فإنه اهتم كذلك بوحدة اتجاهي 
الوعي اللإنساني العميق- 1 عبر ٥‏ «الوعي الحيد)-» ای م بو حدة 
العقل والخيال. فباشلار- بذلك- ل بجمع بين العلم والشعر بأسلوب 
من النادر أن نراه من قبل فحسب؛ وإن) في الحقيقة- على نحو ما يصرح 
بذلك الباحث جون ليتشت ءاطع[ «طه[- أن: «العلوم الإإنسانية 
والعلوم الطبيعية تجد وسيطه) عند الرجل [أي باشلار] الذي جاء في 


نهاية المطاف» ليكتب عن شاعرية العلم «the Poetics of Science‏ . 


والجدير بالذكر أن ملامح شاعرية العلم تتجلى بوجه خاص في سياق 
ادبت ا لار فن الغلاة الف ون الزناكى والقاغى 


.130-129 باشلار» شعلة قنديل» صفحات‎ )1( 
John Lechte, Fifty Key contemporary Thinkers: from Structuralism (2) 
to Postmodernity (London and New York: Routledge, 1994), P. 4. 


وقبل أن نبدأً حديثنا عن علاقة الرياضى بالشاعر من خلال 
RG O E OR E‏ 
درجة كبيرة من الأهميةء آلا وهى: إن الرياضيات أكثر من مجرد جال 
خلاق» فإنا aT‏ الالء وهذامايؤيده برتراند رسل 
11 فالرياضيات تحوي حالاً رفيعاًء مالا بارداً لا يلجا إلى أي 
جانب من جوانب طبيعتنا الضعيفة؛ ومع ذلك فهو جمال حالص رفي 
قادر على الإتقان CS a‏ 
الحقيقية للنشوةء والإطراء» ومعنى الوجود. كل ذلك يكون موجودا في 
الرياضيات بيقين لا يقل عن وجوده في الشعر"'. 
والحقيقة أن هذا ال جال البارد لا يقتصر على محال الرياضيات 
فحسب؛ بل يمتد ليشمل مجال العلم بوجه عام فقد رأى هنري 
بوانكاريه» أن هندسة إقليدس ستظل دائ متربعة على عرش العلم لأنها 
ببساطة الأبسط؛ ومع هذا لا توجد هندسة أفضل من الأخرى» فقط ثمة 
بدائل عدة لحل المشكلة a‏ العام قرارا باختيار بديل دون 
سرا اء غل غار ات راغات واا ال ی دا ع ان یرن 
الے)ل الخلاب سوى تكامل قيم الاتساق والبساطة والمواءمة؛ لكنه ليس 
ا لجال الحسي المباشر الذي تتذوقه الحواس؛ بل هو نوع رفيع مسن 
ا لجال لا يتذوقه إلا الذكاء a‏ 
وحقاً» هذا نفس ما أكد عليه عالم الفيزياء النظرية ومؤرخ العلم 
توماس Sكوٺ Thomas S.Kuhn‏ (1996-1922م( ف كتابه ابنية 
الثورات العلمية» عام 1962م؛ إذ رأى أن بعض العلماء يشعرون بأن 
ا الإرشادي الحديد يسير على جادة الصواب» وهو شعور 
يتو قف شااغ اعتبارات شخصية ذاتية وحالية لا غر» على نحو ما 
يتجلى ذلك في نظرية النسبية عند آینشتین ۴1۸5٥1٩‏ التي انجذب إليها 


(1) د. محمد مهران رشوان» في فلسفة الرياضيات ٠‏ ص 4. 
)2( نفس المر جح السشانو ص 317 
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بعض العلاء وفقاً لاغتازات اسن حالية ‘aesthetic Grounds‏ . 


وها هنا قد أصبحنا مهيئين الآن للحديث عن تلك العلاقة الخفية 
بين الرياضي والشاغر: فم اللانحط أن هاا حديثاً في مواضع عدة من 
كتابات باشلار عن الطابع الشاعري للتفكير الرياضي؛ أي أن التفكير 
الرياضى هو الأارسة الشعرية للغة؛ ما دامت الرياضيات هى أكثر من 
جرد ادا الم اديت فبا ل و غاا فر عله ع ل داد اف 
الباحثون النظر للرياضيات كوسيلة تعبير بسيطة» أداة في يد العلم. 
واعتادوا اعتبارها أداة يتصرف با عقل واع لذاته. دون الاهتمام بالحهد 
الرياضي نفسه إلى أن أصبح بعد ذلك مور الاكتشاف» وهو وحده يتيح 
لاان قرف ا 

وکا هذا بحديث عام الفيزياء الفرنسي لانجافن Lan g11‏ 
(1946-1872م) عن الحساب التانسوري” القادر على تعريف الفيزياء 
أفضل نما يعرفها الفيزيائي نفسه؛ إذ أن: «الفكر يتحلى عندئذ برشاقة قد 
تحملنا على الاعتقاد بنوع من التحليق في وراء الوقائع في جو خفيف من 
التلاعع ب الرياض٘ Formal mathematical JÛ‏ 
«Manipulation‏ . 

وإن كانت الرناضيات قازر بلغتها الرمزية؛ فان باشلار تهنا اننا 
لو نظرنا إلى الأمرمن الناحية الجماليةء قد نجد قيا تركيبية شبيهة برموز 
رياضية» ويذكرنا في هذا الصدد بقدرة الشاعر مالارميه ¢"۳ N114۲‏ على 
التعبير عن تلك الرموز الرياضية الجميلة» التي يتحد فيها الممكن 


(1) تو ماس كون» بنية الإنقلابات العلميةء ترحمة سالم يفوت (الدار البيضاء: دار 
الثقافة للنشر والتوزيع» سنة 1992م)» ص 197. 

(2) باشلار» الفكر العلمي ا لجديد» ص 56. 

( 03 شق 5 راض 29: 

(4) نفس المصدر السابق» صفحات 57-56. 
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بالواقع» فما بجكم الرياضي بإمكانه» يستطيع الفيزيائي آ و 
فالممكن يجانس الواقع أو الكائن» نقول يعبر عن ذلك a A‏ 
الملهمة ومجتها البكر! إننا نفكر في ذلك تفكيرنا في أمر قد يحدث» وعلى 
صوابت؛ إِد ينبغي أ نهمل ا بالفكر» آي إمكان من الاإمكانات التي 
لی رل کا : اا ا ی و 

Ll NOLS E E‏ عن التنوع 
والاختلاف» بقدر ما یرتبط کل من الرياضي والشاعر بعلاقة الحوار 
ا تا تانق امع اها بالگ ال2 تبر رو سى 
»J.H. Rosny‏ ک] تشر ماري جونس: 

«تعبر- في امقام الأول- عن التنوع والاختلاف» 

ومن ثم» فإبداع الإنسان للغة الرياضية الجديدة» هو «ثورة في 
العقل gÎ «‘Revolution in Reason‏ حسب تعبير باشلار: «الحهاد 
الشعري لعل|ءالرياضة The poetic Strivings Of‏ 
«Mathematicians‏ . ففي الشاط الرباض بعك الال تابه رل 
رياضي» فالتفکر الرياضي هو نتاج النشاط الإإنساني» هذا النشاط الذي 
ينتج لغته الخاصة. 

ومن تم يؤكد باشلارعلى القدرة اللغوية للرياضيات؛ فالرياضي - 
كالشاعر- يكون في اللغةء فإن) يفتحان ومجددان اللغةء فالرياضيات 
تبدع لغة الاأختلاف في الاستجابة للواقع الثري R2!)‏ ءا 4 . 
فالتفكير الرياضي والشعر إذن نمطان من التعبير تمان بالواقع؛ وإن كان 
على نحويين ختلفين: «فالرياضيات هي شعر الفكرء والمجازات هي 


.59-58 نفس المصدر السابق» صفحات‎ )1( 
Mary Jones, Gaston Bachelard, subversive Humanist, P.8. (2) 


Bachelard, The new scientific Spirit, trans.by Arthur Goldhammer, (3) 
foreword by Patrick A.Heelan(Boston: Beacon, press 1984), P.35. 
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اقات اللفة .وي ذلك أن با لار سمو الل الرراضة 
والشعرية إلى مرتبة الإبداع المستمرء فأنا يبدعان لغة جديدة وإمكانيات 
جديدة في اللغة يتجاوزان ها ويتحرران من الأساليب التقليدية التى 
نستتخدم بها اللغة في جال حياتنا اليومية. وقد عب عن ذلك بتساؤله: «أ[. 
يکن للإنسان على الأرض مصر شاعري «fun Destin poétique‏ . 

والحقيقة أن هذه الرؤية الباشلارية تستدعي إلى أذهاننا کلام 
مارتن هيد جر ۲ءععءل1ءN.1‏ عن ماهية الشعر حین) کان یردد كثبرا في 
أعاله المتأخرة التعبير الذي یرد فی بیت من قصائد هیلدرلن e۲11۸لHö61‏ 
اللتأخرة» وهو إن الإنسان يقيم على الأرض بطريقة شاعرية. 
«poetically Man dwells on Earth‏ . 


ويفهم من ذلك أن الشعراء يعلموننا أن نقيم على الأرض؛ بمعنى 
الطبيعة ومن اللوغوس كهع٠1‏ أو الكلمة» أي من حقيقة الأشياء 
والموجودات؛ وبالتالى من الوجودنفسه الذي يتجلى في هذه 
وات ٠‏ 

على أن هذا التشابه بين كلا الرؤيتين لا مجعلنا نتوهم أن ثمة تطابقاً 
ر ا ی ا ع ل و 


Jean Claude Margolin, Bachelard (Ecrivains de Touyours, Seuil, (1) 

1974), P. 87. 

Bachelard, La Dialectique de la Durée (Paris: Ancienne, Libairie (2) 

Furne,1936), P. 7. 

M.Heildegger, «poetically Man dwells» in Poetry, Language and (3) 

Thought, translated with an introduction by Albert Hofstadter (New 

York: Harper and Row Publishers, 1975), P.216. 

(4) د. سعيد توفيق» «اللغة والتفكر الشعري عند هيدجرا» في جلة الفلسفة والعصر 
(القاهرة: المجلس الأعلى للثقافة» العدد الأول أكتوبر سنة 1999م)» ص 224. 
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باشلار هو التعبير عن الواقع أو الطبيعة الجديدة سواء في الإإنسان أو 
حار جه بالكلمة الشعرية كالمحال عند الشاغرء أو بالكلمة الو اقعة الى 
تتحدث إلى العقل عند الرياضي من خلال إبداع لغة جديدة تتمثل في لغة 
الاخحتلاف. أما هدف هيدجر الوحيد فهو الوجود وتكشف حقيقته التي 
تتجلى من خلال سلوب الموجود في الوجود» والتي تصبح حاضرة في 
اللغة» أو بالأحرى اللغة هي وجود حاضر في الكلمات. 

ومن تّم» إن کان کلا من باشلار وهيدجر جختلفان من حيث الغاية 
أو الهدف؛ فإن العالم والأديب سنو يكون أكثر قربا من رؤية باشلار 
الخاصة للعلاقة بين العلم والتفكير الرياضي من جهة والفن والشعر من 
جهة أخرى؛ إذ تعنى لكل من الشاعر واللإنسان العاذى غر الختك 
علمياً أن يكون على دراية أكثر بحقائق العلم؛ کي يون فن القرن 
العشرين مله من علم القرن العشرين. وبالتالي» لم يكن غريباً أن بُنظر 
لباشلار بوصفه ارتداداً لطموح وآمال سنو؛ إذ أننا لو قارنا علم القرن 
العشرين بالشعر؛ ey‏ غا غار اط اعرا 
E‏ 

فباشلار يبين لنا كيف أن حقائق العلم الحديث تؤثر على وضعنا 
e CR ESS TG‏ 
العلمي» على ن «الإنسان يصبح بواسطة الثورات الروحية التي 
يستلزمها الإبداع العلمي جنساأً مغايرآ؛ أو لكي نحسن القول» يصبح 
بحاجة إلى التغير» ويتألم من عدم التغير»؛ على أساس أن الطابع 
الثوري الميّز لكل تقدم علمي يُؤثر تأثيرأ عميقا على بنية العقل المتجدد 
دوما» على نحو ما سیأتی بیانه تفصیلاً فيا بعد. 


2 OEE AE 


Mary Jones, Gaston Bachelard, subversive Humanist, P. 170. (1) 


07ا رین لل اا من 15 
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العطى المباشرء وتفضيله للواقع الذي يتم تأسيسه عن طريق الوعي» 
والذي يرى في هذا الصدد اشتراك كل من الشاعر والرياض في تلك 
المهمة: فكلاهما يأخذ على عاتقه مهمة تجاوز الواقع الحسي المباشر من 
أجل النفاذ إلى حقيقته الخفية. 

وجب أن نلاحظ هنا أن الانفصال عن «الواقع المباشر 
»»immediate Reality‏ عن «اللاحظطة ال صرية اهلاءاv‏ 
1 ينجم عن أن كلا من حلم اليقظة والخيال الذي يتحللى 
O E O E O OE‏ 
قد تساءل باشلار في كتابه «العقل ألعلمي الجديد» عن: «مادذا يعني - في 
الحقيقة- الإيان بالواقع؟ وماهي فكرة الواقع؟ وماهي الوظيفة 
E‏ 

وهو نجيب بقوله: «إن الإيمان بالواقع هو- ماهويأ- الاقتناع بأن 
الوجود يتعالى على المعطيات الحسية المباشرة» أو بالأحرى الاقتناع بأن 
لرا ا جن ها مو اترو رال اة ا لی اا 
فبالطبح» إن هذا الاقتناع أو الإدراك الحاص هو ما يُميز المجال الرياضي 
------ طالما أن عمل الرياضي يتميز بذلك الطابع الشاعري ٥‏ اء0م» 
الإإبداعي ء1۷اهءء الذي ينطق بالكلمة» كلمة واقعية أW0۲‏ هع ۾» 
تتحدث إلى العقل وتستحضر شيء ما من الواقع». 

ورب) یعطینا حدیث موريس میرلوبونتي jg M.Merleau-Ponty‏ 
الر تی واللافرئی فی قربا من هدا ا لی جیا یری ان اللامر تی هو 
البعد الخفي من المحسوس الذي يقطن في باطنه» أو بالأحرى هو البنية 
الخلفية أو السرية للأشياء المرئيةء الذي يعطى هذه الأشياء معناها. وهذا 
ما عبر عنه بقوله: «إن المعنى لامرئي» ولكن اللامرئي ليس هو نقيض 
Ibid., P. 96. (1)‏ 


Bachelard, The new scientific Spirit, P. 31.(2) 
Ibid., PP. 31-32.(3) 
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للمرئي» ولا يظهر إلا من داخله» وكل هود يبذل لرؤيته يعمل على 
إخفائه؛ ولكنه موجود داخل خط المرئي› > هو مسكنه الفرضي المضمر› 
إا ا 

إن اللامرئي إذن عند ميرلوبونتي »أو الواقع الخفي عند باشلار هو 
ذلك الذي يكمن في باطن المحسوس» وهو الذي يمنحه دلالته ومعناه. 

والحقعة أن اشر تاها ال كر ة غ وز جه كر من 
الأهميةء ألا وهى: أن الأجراء العلمي يبدأ- كالمعتاد- تجريبياً بالواقع» 
الذي يفكر فيه- ني المقام الأول- بوصفه ما يكون «هناك في الخارج out‏ 
««there‏ والڏذي يصبح ا بعك ذلك مندعجا داخل الاه العقلي. 

اشا الفن- بخلاف ذلك- يبدا بالقوة الموسٌى m.ة a cCOnSİrUCİ¬#‏ 
۴0 والتي تسمى الخيال» وتجسده في الأشكال مع وضوح الاتصال 
الذي جعلها موضوعات لإدراك الآخرين. إن وحدات هذه القوة 
الموسسة كال اة واهوتة تهر ى ادت برض ها اشكال: ال 
الا اا ل اس اا لهال غ 
ا لخبرة. إنها بالفعل ترتبط عن طريق المياثلة والهوية بأوجه أخرى عديدة 
من الخبرة: فحرارتها- مثلا- تمائل الخحرارة الباطنية التي نشعر ا بوصفنا 
اتج دام واف و رار ا من دور وات ایام 
وحركاتها تتماثل مع الحيويّة» وهيبها رموز ختصة بعضو التذكير مؤكدا 
أقصى تشابه مع الفعل الجنسي» وقوة تحوهاتتشابه مع التنقية 
ا (2) 


(1) موريس مير لوبو نتي» المرئي واللامرئي» ترجمة سعاد محمد خضر؛ ومراجعة 
الأدب نيقولا داغر (بغداد: دار الشؤون الغقافية العامة» سنة 1987)» ص195 . 
(2) انظر إلى ذلك بالتفصيل في المقدمة التي أوردها آلان روسءءM.R0.°‏ ۸14۸ 
لتر حمة كتاب باشلار «التحليل النفسى للتار» إلى اللغة الانجليزية: 
Bachelard. The Psychoanalysis 0 Fire. translated by Alan‏ 
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ومن المهم أن نلاحظ هنا أن حديث باشلار عن الوعي الُبدع- 
ويتجلى هنا في وعي كل من الرياضي والشاعر- ليس المقصود منه أن 
الوعي يكون حراي خلق موضوعاته التي ليس ها وجود مستقل عنه؛ 
وإنما يعني هنا ذلك الوعي المبدع a‏ الواقع الذي له 
بنية ووجود مستقل عنه» عن طريق آنه یتجاوز ویتخطی المعطى الحسي 
المباشر إلى حقيقته الخفية» بحيث يستحضر هذه الحقيقة في الكلمة ومن 
خلا ها. 


وبناء على ذلك» فقد لا نجانب الصواب حين نقول إنه لا يقصد 
ذلك الوعي البدع للواقع بموضوعاته؛ وإنما يعني الوعي الدع 
للکلات التي تعبر عن ماهية هذا الواة قع الشري» أي أنه الوعي الذي 

ET OO ET يصبح بالفعل قريباً‎ 
u 


وينبغي أن نلاحظ هنا أنه إذا كان الشعر- شأنه شأن الرياضيات»› 
التي يتحدث عنهابوصفها زمرةالتحولIıyٽ Group Of‏ 
R565‏ ع تاا والتغبرات المستمرة ا هو بناء الا ختلاف Sucre‏ 
of Difference‏ a؛‏ فإن قر اءة القصيدة ستصبح- ک|ا يفهمها باشلا ر- هي 
وعى الاختلاف .Consciousness o Difference‏ ذلك الاختلاف 
الذي تبدعه حين) نقرأء فالاختلاف يتولد فينا عن طريق قراءتنا. عل 
ساس أن الشعر يكون حاضرا- كذلك- بوصفه «بناء الغموض ه4 


C.M.Ross(London: Routledge and Kegan Paul. 1964) PP. V-V1. 

(1) ويُّذكرنا هذا بيا آكد عليه برجسون في كتابه «التطور المبدع» بأن: «العالم الذي 

يعمل فيه الرياضي عام يموت ويبعث إلى الحياة في كل لحظة» فإنه عام الإبداع 

ال بر جسون» التطور الخالق» ترحمة د. محمود عمد قاسم مرا جعه د. 

نجیب بلدي (القاهرة: اة المصرية العامة للكتاب» سنة 1984م( صفحات 
30-29. 


باشللار » الفك ر العلمى الجحديد» ص 39 
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Structure o Ambiguity‏ وقراءة قصیدة ما يعد حدوٿث خحبرة مہذا 
الغو قر تلك الور الراكنة ونالتسترات التعددة .ولك هذا 
التراكب يتضمن اللاستمرارية» الوعى بالمعاني المختلفة في الققصيدة: 
فعندما نقرآء فإننا نحاول الكشف عن المعانى والدلالات المباطنة فيهاء 
بيت نظهر اللامقول من خلال ما يقال لناء فباشلار- بذلك- يشر بأننا 
حينا نقراً قصيدة ماء فإننا نكون في الحقيقة منفصلين عن التفسيرات (أي 
التفسيرات التي تتم بتحليل بنية النص ومعانيه)» وهكذا مكتشفين 
ومتمسکین بالاختلاف» کا سیأتي بیانه تفصیلا فیا بعد. 


واا الت ل لل و ةا تاا اة الا اة والفك. 
العا الركي ا دة غر ها ب الل التسردح القر ت قاط 
الإحالةء بحيث يصبح القارىء على وعي بالمعاني الملختلفة للصورة» 
وبالطبع فإن الشعر هو- بدوره- الذي أعطاه خبرة باللإحالة- الذاتية 
الإبداعية. فعندما نقرأً قصيدة ما هذا الأاسلوب) فإننانسلم بالوعي 
الخالص» نقبل تلك الراحة المهتزة» النشطة التي تكون مشروع خالص. 
فالشاعر- شأنه شأن الرياضى- مجررنا من سجن التقليدي والمتشابه؛ 
لذلك يطلقنا في الاختلاف» في انفتاح الوجود"'. 

فبالنسبة لباشلارء إن الرياضيات والشعر- إذن- أسلوبان تستخدم 
اللغة فيهم) على نحو أكثر تأثيرء مبينا كيف أن التقسيم بين الداخل والخارج 
يكون قاصرا. فالإنسان هو اللغة»ء إنه الموجود الذي يوجد في نلصف 
الانفتاح؛ لذلك فإن الداحل والخارج يتدفقان معاً ولا ينفصلان. 

ولذلك یرفض باشلار عییز برجسون ۲1.8۲850۲۸ بين «الذات 
الخارجية (الظاهرية) 1۴ءS-1هc1]؟اعsup»‏ و«الذات العميقة -مepعeعd‏ 
EE LAN a O‏ 
يقبل وعى الاختلاف. فالاحتلاف والتغير هما معاً (قانون الطبيعة) 
و(ضرورة أنطولوجية)؛ ولذلك يعتقد باشلار أنه بدون العالم» ليس 


Mary Jones, Gaston Bachelard, subversive Humanist, PP. 64-65. (1) 
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هناك وعي» ولا وجود إنساني» ولا صيرورة إنسانية. فباشلار یکیف 
»قو ة |luz>kة Force‏ ا عند برجسون لیصنع منها ما یمکن أ | E‏ 
«قوة عقلية «an intellectual Force‏ . 


E i E OEE 
امخلوقات القادرة على | لتغير العقلى العميق. فمنذ أن كانت الحياة‎ 
المألوفة تقع تحت قاعدة الهوية؛ فإن الطريق الوحيد الذي يمكن أن‎ 
الاحتلاف في أنفسنا هر إماعن طريق‎ e 
SSE mc CS التفكير في‎ 
التقريبية عام 1927م قائلاً : اعندما تتمنى أن تحرف شيئاً ما؛ فإنك‎ 
فالمعرفة‎ . a تكون مهيأ مباشرة للفعل؛ ر‎ 
في العلمء الذي‎ a هي إحدى أشكال التغير»”” نة‎ 
ی ا د ون کان ا‎ 
۰ اا وا‎ 

وهذا ما عر عنه في كتابه «الهواء والمنامات «بقوله إن: «العقل 
iنئصlمت Raison silencieuse‏ Jlgکiںe‏ االات و هی 
العوامل الأولية ف الصرورة الإأنسانية «Le Devenir Humaine‏ . 
فالعلم والفن» إذنء ضصربان من الانفصال عن الياة اليوميةء على نحو 
E N E E PB E EEE‏ 
الاق فال ع اا ا م عا اغ اة ا 

تبقى النقطة المامة وهي الخاصة بمفهوم ال لوعي عند باشلار؛ إذ أنه 
يطرح رؤيته الجديدة عن الوعي- وبوجه خاص وعي الطقل- بالعالم 


Ibid., PP.9- 10, 13. (1) 


Bachelard, Essai sur la Connaissance approchée (Paris: Libairie (2) 
philosophique J.Vrin, 1927}, PP. 258-259. 


Bachelard, L’ Air et les songes, P. 278. (3) 
.203 توماس کولن» ية الا نقلابات العلميةء ص‎ (4) 
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بوصفه وعياً جدليا . فا هام هنا أن باشلار يساوي بين الوعي والمعرفة» أو 
بين (التفكير في) و(التفكير ضد) العام اله اسار أن وعي طفل 
E‏ العالء > آي للعال الثري» المتبحرك المركب 
واجدل: هدا العام الذى لا يوقظ العقل فحسب؛ ولکنه يؤکد له أنه 
رې جدا ومتغيبر دوماء «فالو عى هو ---- وظيفة التحرك ۴0"c)i00‏ 
itéاmob‏ ا1 de؛‏ لذلك فإنه وظيفة تعدد وجهات ال اا د 
--- فلكي نؤسس الذات» على نحو ما نؤسس الموضوع؛ فإننا نحتاج 
إل تعدد ابستمولو جى 10giqueټêépistêm0 “tune pluralité‏ . 


ومن تم فإن الأكثر أمية هنا هو تصوره للوعي بوصفه كثرة من 
اللحظات؛ ما دام الوعي E‏ إا تکارت أفكارتا؛ وإذا حافظنا عليه 
ا نشط» ول بن أبدا ا ادا کات ھک اتا اوجود 
استخدم «Iastants are always Being used‏ 


والحدير نالدکز أ حدبتٹ باشلار عن فعل القرأءة والاختلاف 
وجد صداه القوي فى كتابات جاك دريداء الذى تلعب فكرة القراءة 
والاختلاف دورأً هاما في فلسفته؛ إذ أن القراءة عنده هى كتابة أخرى 
جديدة للنص» إنها قراءة فعالة تنتج النص اللامكتوب» الذي لا يکون 
جال الكتابة إلا علامة عليه. فلا يمكن هذه القراءة- بالطبع- أن تقوم 
على فكرة المطابقة والوحدة والاستمرارية» كا أا لا يمكن أن تقراً 
EEE OE o BE PEE iS‏ 
a‏ 


وہذا المعنی» فالنص کالکائن الجی» الذي ميا له دلالاته وسیاقاته» 
إنه كالواقع يجحكمه جدل الحضور والغياب لمعانيه ودلالاته؛ طالما أن كل 
نص- کا یعلمنا دریدا- يقول غير ما يظهر. إذن» فلا يوجد ماهو خارج 


ENES , Essai sur la Connaissanc approchée, P. 259. (1) 


Mary Jones, Gaston Bachelard, subversive Humanist, PP. 27,31. (2) 
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النص» فالو جود نفسه حاضر في النص» وما علينا (كقراء) سوى أن نبحث 
دائ عن تلك المعاني الخفية التي قد تبدو متناقضة مع ظاهره» وما علينا سوى 
a sS‏ 

وكل هذا لا يتحقق إلا من خلال القراءة التي يصاحبها الكتابة 
ويحكمها منطق الاختلاف أي الإأبداع الجحديد للنص. هذه الكتابة التي ألقى 
دريدا عليها أضواء ساطعة في كتابه «في علم الكتابة» الذي يرصد فيه الميل إلى 
هميش الكتابة على مدار تاريخ الفكر الغربي من أفلاطون إلى ليفي شتراوس. 
وربا يرجع هذا النزوع الذي ينطلق من أولوية الكلام على الكتابة يقوم- في 
نظر دريدا- على ربط الدلالة بالصوت» واختزال الو جود في الحضور. 

ران التفكيك ٢٣٥1اu»cا)sرهءء(‏ الذي یطر حه دریدا» من خلال 
قراءة صبورة للكثير من النصوص الفلسفية الكبرى» بوضع مسلات 
الميتافيزيقا الغربية موضع المسا م دف ريص كل راع اي 
الهيمنةء وفي رؤيتها للنص بوصفه حاملا للحقيقة المطلقة الثابتة. وي 
هذا السياق تجد مفاهيم الاختلاف والإرجاء والأثر والمكمل والشطب 
والإزاحة تأسيسها النظري الذي أطلق حركة التفكيك في الفلسفة 
والنقد الأديي على السواء. 

نحن إذن أمام قراءة تبتعد عن المباشرة» تحاول أن تنتح العملية 
الفعلية للكتابة التي لا تقوم على إظهار وتملك المعنى الوحيد؛ وإنم) 
عملية لتوليد الاستعارات. فهى- بإمجاز- قراءة يمن عليها منطقى 
اللاخحتلاف واللااستمرارية. ولا عجب إذن أن تكون الكتابة الملاءمة هذه 
القراءة كتابة مقطعية تنبذ الاستمرار والوصل»› وتقضي على الزمان 
كحضور» وتهاب الامتلاء والتحقمق. فهي كتابة تقحم الزمان داخل 
النص ذاته. ذلك الزمان الذي مجعل اهوية و للاختلاف. والوحدة 
نتيجة التعدد» والعمق فعلاً لسطح. لا يمكنناء والحالة هذه» أن نفصل 
القراءة عن الكتابة”") کا سنجد ذلك بوضوح عند باشلار. 


(1) عبد السلام بن عبد العالي» أسس الفكسر الفلسفي العاصر: جاوزة 
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ومن ثم» يأتي التفكيك عنده موازياً للقراءة والاختلاف عند 
باشلار: فكلاهما لا يقدم نظرية بقدر ما يطرح إستراتيجية للقراءة» 
وكلاهما يرفض سلطة المعنى الأحادي للنص» ويؤكد الأول زيف دعرى 
الكشف عن المعنى المققصود الباطن؛ لأنه في حالة إرجاء (احتلاف 
«yaa  (Différance‏ في حين يؤكد الثاني على إمكان الكشف عن 
ل ا ر وا ف ا ی كيا 
آبدا؟ ما دامت العا في التص» بل الصور عند باشلارد كا سيرد بيانة 
تفصيلاً فيم بعد- كالمرايا السحرية التي حينما نظهر إحداها يتكشف لنا 
عمق من أعماقها آأي من أعماق الواقع الحاضر في الكلمات)”. 

على أن تأثبر فكرة باشلار عن القراءة والاخحتلاف قد ترددت 
اوا دق ل urںP.Ricoe‏ وذلك في ثنایا اهتامه 
بالهرمنوطيقا الفلسفية التي يمكن تعريفها بأنها «فن القراءة ١ء‏ أي فن 
تر الصو و الكت ع معا ها حت ل م ر كور ال 
في المعنى الواحد الثابت؛ وإنم) يؤكد على ثنائية المعنى للكلام» أي أنه 
يفترض أن الكلام له معنيان أحدهما هو المعنى الظاهر والآخر هو المعنى 
الحفي أو المستتر أو الباطن”. 

وينبخي التنويه هنا إلى أن قراءة الشعر- كا يعتقد باشلار- تقودنا 
ال غفل الان ن خن آنل يهر عل أن ناري العله ى أن 
يكتب ما يقرأً؛ على أساس أن قراءة العلم تتطلب استخدام مُنظم للعقل 


الفا الت وار وال ال اة الانة ةة 
0م)» صفحات 140-138. 

(1) قد ترجم ۴١٥د٤0۴۴‏ إرجاء لما يتميز به المصطلح من تلك الرحابة الدلالية 
للمصطلح ذاته التي تحيط أيضا بمعاني الفرق والتمييز والتفاضل والاستكال. 
جاك دريداء في علم الكتابة» ص 12. 

(2) نفس المرجع السابق صفحات 18 27-26 69. 

(3) أحد أبو زيدء «بول ريكير وفن القراءة) في جلة أوراق فلسفية (العدد الثامنء 
ديسمبر 2003م)» ص 48. 
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لترتيب التفكير؛ إذ أننا عندما نفكر في العلم؛ فإننا نلتفع من رسوخه 
ا . ويو كد باشلار عل نقشس هدا الاح ق ان الخيال الشعري؛ 
فالصور الشعرية متمأاسكة؛ ولذا ينبغي علينا أن نعي ذلك وآن تحدث لا 
خبرة باسك الصور الشعرية التي تبدو غير متهاسكة ظاهرياً. e‏ 
فقراءة الشعر كمثل التفكرر في العلم هي إحدى اا ا 
لارو ف ا ا 

فبالنسبة لباشلارء كلا من العام والشاعر يتعاى على الخياة اليومية 
امال ودل عا وض غا . فکلاها يبع E E‏ 
كتابه «فلسفة اللا»»: «الموضوعات المتعالية rSurobjets‏ اا کال 
E‏ العلم والشعر متايزان E E LR‏ 
باشلار يتبين لنا آنه لم يتوان أبدا عن إبراز تفاصيل هذه العلاقة» و كيف 
ا ا 

وينبغي أن نتذكر هنا أن باشلار قبل نشر كتبه عن الصور 
الشعريةء قد أضفى قيمة كبرى على الشعرء فوجود هذه القيمة مدد على 
ج رو ی اا ر ک ن ل ا ت 
ان د كر اة تلك الكت ( عن الضو ر الخ رة الا دة الها 
ea aT e CE E NST‏ 
Sorbonne‏ فحقاًء أن عمله عن العلم و الى = دند وا ا 
فكل من العلم والشعر يعدان- بالطبع- نشاطات متميزة ومتمايزة عن 
بعضها بعضا؛ ولكن بالنسبة لباشلار هناك عامل مشترك بينه): فالمعادلة 
ا د ا ا 
مكتشفين للإمكانية في العام وفي أنفسنا”'. 

ا E‏ ن اا و ر 
Mary Jones, Gaston Bachelard, subversive Humanist, PP. 174-175. (1)‏ 
Bachelard, Philosophie du Non, P. 139. (2)‏ 
Mary Jones, Jbid., P. 10. (3)‏ 
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يشتركان مع بعضه| البعض. فكلاهما يمثل انفصالاً عن الخبرة 
المباشرة» فكليه)| يكتشف الإمكانية في الموضوع والذات) في العام 


فضلاً عن أن باشلار يؤكد على أهمية الصور المتخيّلة فى جال 
المعرقة العلمة- ا نوهت من قبا ت والاهتمام بإبداع طببعة حلدبنده» 
والذي يكمن سره في الاندهاش من الموضوعات والظواهر التي نعيها 
فالدهشة- إدن- هى سر الإبداع لدى كل من العام والشاعر. 


ومن هنا يمكن أن يتضح لنا هذه الصلة الحميمة بين العلم 
الجر «فهناك لحظات أربعة في حياة وفكر باشلار لا تنفصم ألا 
وهى: الابستمولوجيا والعلم والنقد الأدبي والشعره'. 

والحدير بالذكر أن باشلار لم يفصل بين مجالي العلم والفن» حتى 
على مستوى مؤلفاته الفلسفية وخاصة فيا بين عامي 1953-1932م 
حيث تبين له العلاقة الحميمة بينه)ا. ومن تّم» فلم يكن غريباً أن نجد 
دومينيك لوکوریری- في كتابه المعنون باسم «باشلار أو النهار 
والليل»-: «إن الحدود الباشلارية» بين كتبه العلمية وكتبه عن الخيال» 
كمثل الحدود بين النهار a‏ ومن تم فإن فکر باشلار يسير 
وفق إيقاع ثنائي يتعاقب فيه النهار (العلم) والليل (الفن). كا يتبين لنا 
من خلال ظهور مؤلفاته وتواريخ هذه المؤلفات أن الفاعلتين» متساوقان 
في حیاته بل وختلطان. 

ولم يستطع باشلار الفصل بين محالي العلم والشعر حتى على 
مستوى أسلوبه الفلسفي. فبالرغم من أنه يطالب الفيلسوف بأن يتنحى 
عن أسلوبه العلمي في مجال الدراسات الأدبيةء على نحو ماع عن 


Roy, Bachelard ou le Concept contre Image, P. 12. (1) 


Dominique Lecourt, Bachelard ou le Jour et la Nuit: un Essai du (2) 


Matérialisme dialectique (Paris: Bernard Grasset, 1974}, P.32. 
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ذلك- في مستهل كتابه «شاعرية امكان»”"'- بقوله: «إن الفيلسوف الذي 
تشكل كل تفكرره من خلال الأطروحات الأساسية لفلسفة العلم» 
والذي تابع حور النزعة العقلانية ٠nإءiاو”‏ هماه R‏ النشطةء عور النزعة 
العقلانية النامية في العلم ا لمعاصرء ينبغي عليه أن ينسى ما عرفه» وأن 
يتنحى عن كل عاداته في البحث الفلسفي؛ ادا TEE‏ المشاكل التي 
يطرحها الخيال الشعري»”. 

نقول بالرغم من ذلك؛ فإنه اخفق هو نفسه في هذا التنحي عن 
الأسلوب العلمي في جال الشعر وفينومينولوجيا الخيال» حتى أصبح 
جرد حلم يتعذر تحقيقه» وقد عبر عن ذلك في موضع آخر من نفس 
الكتاب بقوله: «أن نقول إن علينا أن نتخلى عن بعض العادات العقلية 
EE ad‏ 

وأبرز مثال على ذلك» استخدامه للغة الرياضية في سياق حديثه 
عن الشعر و الخيال الحركي أو الدينامي على نحو ما تجلى ذلك بوضوح 
في ملخصه الأول من الفصل الثاني من كتابه «لوتريامون» حينا استخدم 
کات غ فا انتيجة)» «درجة الحرية)» «(حموعة)» وكذلك عندما 
e‏ 
تفهم بوصفها: TERE, EN‏ اااي الجن مه 
باعتبارها تتسم بالبداهة الخاصة». 


e :‏ 6 ٍ 
حقاء کا بین لنا فینسین تریان ۷1۸٥8۸۲ 11٤۲۲1٤۵۸‏ -علی نحو ما تشر 


(1) هذا الكتاب ترجة باللغة العربية باسم «حماليات الان 0 ولکن سرد ذکره على 
مدار الببحث كله بعنوان «شاعرية الكان» استنادا إلى عنران الكتاب في النص 
الأصل .«la poétique de Espace»‏ 

(2) باشلار» حاليات اكان تر هة غالب هلسا (بروت- لبنان: المؤأسسة الحامعية 
للدراسات والنشر والتوزيع» الطبعة الرابعة» سنة 1996م)» ص 17. 

(3 قن الصتد ر اليانىة ك 19: 

Bachelard, Laurfréamont (Paris: Librairie José Corti, 1951), PP.97, 102. (4) 
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مار جرت أن با تار قد أ خت م الطم رة الك د لاء و وى ى 
اندراسات الأدبية في المدرسة. بالرغم من أنه م يكن مُولعا بالفنون؛ إلا أنه 
كان يشعر بالراحة والهدوء عن طريق القراءة والكتابة عن الشعر: «ألف 
تسعة كتب عن الشعرء تلك الكتب التى- وفقا لرولان بارت 4١ةاهR‏ 
t5‏ - ادت إل اس سدرسة ا (S «a whole critical School‏ 
آنا قد أجبرت المفكرين الفرنسيين لأول مرة آن يتخذوا الخيال مأخذ الجحد. 


وي واء ig OS E‏ 
hE E EE‏ 
ل عا ها E ED gE!‏ 
لفيلسوف علم مثله» حتى اهتم بوصف تلك المحاضرا ت التي أدهشت 
الجميع كلا من رينيه بواریه Rent P01۲1‏ وجان لیسکور J24۸‏ 
«Lescurê‏ الدى يصف تلك اللحاضر اث ف کتاره (صيف مح 
»un Êté avec E‏ هذا الکتاب اشر للجدل» الد تر 
2 خلاعن جر جان E‏ جا EE‏ 
تاره 2 «باشلار: اا وعله ا dd‏ 
کک «l[’Enfance et‏ 2 8 فکلےھ)| E‏ 
ی وهن تجدعم قد وعنا یت آنا رأخرون کاو لون شر 
الشعر. O E‏ 
من الشعراء. فقد كان الشعر- حقاً- يمثل جزءاً هاما جدا من حياته 


Mary Jones, Gaston Bachelard, subversive Humanist, P. 93. (1) 


Ibid., PP. 92-93.(2) 
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بدءاً من دراسته للأدب من خلال الدراسات الأدبية الإنجليزية فى 
دجون ١٥ز‏ حتى آخر مؤلفاته الدبية- أي كتابه «هيب شمعة»- عام 
1 م. 

والحقيقة أن أسلوب باشلار ني محاضراته كان أيضاً موضع اهتام 
العديد من الباحثين: 


فلقد وصف کل من رینیه بواریه عام 1974م» وجورج کانجویلہ 
ple Georges Canguilhem‏ 1975 م أسلوبه» لرفضه لمايمكن أن 
شن ناخاضر ات اكاد u‏ وهذاء يمكن أن نصف 
أسلوبه على نحو ما فعل كانجويلم بوصفه «أسلوباً فلسفياً ريفياً هن۲ 4 
.«philosophical Style‏ 

ومع ذلك فإن هذا الوصف لأسلوبه يغفل إلى حي ما؛ بل 
ويتجاهل تكيف أسلوب باشلار مع العديد من التوترات الذهنية التي 
مر بها فكره الفلسفي» على نحو ما يتجلى ذلك بوضوح في كتابيه «رسالة 

عن المعرفة التقريبية» و«احدس اللحظة). اللذين ا الوتات 
الذهنة أ التي وجهت عمل باشلار منذ البداية» أعني رفض المخالية مع 
الحفاظ على الذات. ولذلك نقول إن الأسلوب في حالة باشلار» ليس 
بىساطة | الرجل؛ أنه بالأحرى ا و 
اللغةء | الرجل ي وضد الواقع المتعالى'" 

وما تقدم يتبين أن فلسفة باشلار صورة معاصرة للتفكير الفلسفي 
باعتباره تفكيرا لا يقصد بطريققة واعية إنتشاح فلسفة بالمعنى 
الأكاديمي””. فقد كان شاعراً حقيقياً للابستمولوجيا والخيالي؛ إذ كان 
يجيا بالتناوب بين العلم والشعر» فحياته تتراوح بينها» على نحو ما 
صرح بذلك اتین جلسون ١٥ا6‏ .۴8 في المقدمة التي أوردهاللترحمة 


Ibid., P. 14. (1)‏ 
(2) د. سعيد توفيق» «اللغة والتفكبر الشعري عند هيدجر»» ص 226. 


80 ات وا ا و 


الإنجليزية لكتاب باشلار «شاعرية المكان» بقوله: «أكثر من مؤلف في 
جال الشعر قد صدر على مدار سنوات متتالية: «الماء والأحلام» «المواء 
«الأرض ees‏ يقظة الإرادة»» اا يقظة 
باشلار : بوضوح ام ي عبارته التي e‏ فيها ن د و اتا 
اlلaڙJ “«L’esthétique de PIntelligence‏ . 
ر تجليّ الصور ؤ فى الزمان: 

لققد خحطا a‏ في كتابه «حدس lانلlلجحظ¦ۈة L’Intuition de‏ 
n‏ عام 1932م أول خطوة في طريق الكشف عن ماهية الزمان 
بعد تحليل دقيق متأن لتصور برجسون عن حدس الديمومة D0 u٤‏ 4ا؛ 
موضحاً افتقاره إلى الأساس الذي يقوم عليه في مقابل تصور جاستون 
روبنل G. Roupnel‏ عن حدس اللحظة. 

يفهم برجسون الزمان من جهة حدس الديمومة» الذي يعد المحور 
الذي تدور حوله كل الفلسفة البرجسونية؛ طالما أن المطلق عنده هو 
الديمومة أو الزمان الحقيقي : إن كل هدفنا- على العكس من ذلك- ل 
یکن سوی ا لحت ولا وپالذات عن الديمومة الحقة ومهذا 
جب a e‏ 
المسته: الذى هو عين ماهيته»”. 

N 
الديمومة؛ طالما آن ماهية الواقع تكمن في طابعه المتحرك وطبيعته‎ 


Bachelard, The Poetics of Space,translated by Maria Jolas, foreword (1) 
by Etienne Gilson (Boston: Beacon, press 1963), P. VII. 
TE A EE) 
د. زكريا إبراهيم» برجسون (القاهرة: دار المعارف» الطبعة الثانية» سنة 1968 م)ء‎ )3( 
.231 -230 صفحات‎ 
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امتغيرة. ولا بقتصر هذا الطابع المتغير على الواقع فحسب؛ بل ينسحب 
كذلك على حالاتنا النفسية» التى- يراها برجسون- تتغير دوماء فكل 
حالة من حالاتنا النفسية ما هى في صميمها إلا تغخير. فإننافي حالة 
ا درجات السلم المتعاقبة؛ طا لا أننا: 
«نتغير دون انقطاع»ء فالحالة [النفسية] نفسها ليست إلا تغيرا د 
توفلا لو أن جالة هة فا تو قفتن التحر لتر قف رها 
TOA Eas‏ 

ويعني ذلك أننا نجد أنفسنا بإزاء استمرار وتواصل غير منقطع 
لمجرى حياتنا النفسية الباطنية؛ ما دام أن من شأن الديمومة أن: «تسيل 
وتجري؛ فهي بطبيعتها لا تقبل القسمة أو التجزئة b1#زوززفمة»”.‏ 

ومن تم تبدو حياتنا النفسية في صورة لجن موسيقي تتابع أنغامه 
فتتداخل بعضها في بعض» وياتلف من مجموعها انسجام شبيه با يتم لدى 
الكائن ا لحي حين| يتحقتق التوافق بين أعضائه المتايزة» أو حينم ينتظم التعاون 
بين أجزائه المتفرقة؛ طالما أن: «الزمان الحقيقى ينكشف لنامن خلال تلك 
الديمومة المحضة التي يتخذها تتابع حالاتنا الشعوريةء حين| تصرف 
بانتباهنا عن حركات العام ا لخارجي؛ لکي ندع E‏ دون أن نقیم آدنی 
فاصل بين حالتنا الراهنة وماتقدم عليها من حالات» .. 


ويفهم من ذلك أن الديمومة في وحدتها واستمراريتها التي لا تقبل 
الانقسام؛ يكون من الصعب- لذلك- أن تميز الماضي عن المستقبل؛ 
ي ا E.‏ وباد يتضخم كلا تقدم. 

فلا ريب في أن الماضي بأسره يتبعنا في كل لحظة: فكل ما شعرنا به 


(1) بر جسون» التطور الخالق» صفحات 11- 12. 
(2) نفس المرجع التانق» ص 13. 
(بعروت: دار لكان للش تة 1945 م)» ص 75 . 
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وفكرنا فيه» وأردناه منذ طفولتنا الأول ماثل أمامناء وباسط ذراعيه نحو 
الحاضر الذي سبق به» وضاغط على باب الشعورالذي يرغب لو تركه 
٤‏ الخارح»"'. فيا اللحظة اللخحاضرة عند برجسون- إذن» ك)| يرى 
باشلار - إلا: «ظاهرة الماضی Phênomêne du Pass‏ eا؛‏ ولذافإن 
الموجود ينسح من قماشة الديمومة الدائمة». فماضينا يتبع حاضرنا؛ 
إذ يظل الماضي جوهرا للحاضر. 

ون ا فالديمومة لا تتكون من مجموعة من اللحظات أو 
النقاط؛ فالزمان النفسى لا يكون مبتورا بنقط ؛ إلا إذا قلنا إن: «مسار 
الطير الذي نحلتق في المواء إن هو إلا مجموع النقط [أو اللحظات] التي 
مر بها فى حركته عبر الفضاء!» وهكذاء فعندما تحدث لتا حرة حهميمة 
ومباشرة بالديمومة» هذه الديمومة هي نفسها معطى مباشر للوعي؛ 
را اا وا ق ا ی ا ا 
خبرتنا الشخصيةء في ذاتنا الباطنية. أما اللحظة فما هي إلا تقطيع خاطع 
لديمومة الزمان؛ إذ حينم يعجز العقل عن مسايرة ما هو حيوي ومتصل 
يعمد إلى إيقاف حركة الزمان في حاضر يبقى مصطنعاً. 

وتشير ماري جونس إلى أن برجضون يذكر الموسسيقی في كتابه 
«ارسالة في معطيات الوعى lاlçlشفرة Essai sur les Données‏ 
«immédiates de la Conscience‏ بو صفها الا للوعى»› E‏ 
يكشف من خلاله عن طابع الديمومة: «ففي النوتة الموسيقية يتقابع 
الميلودي او اللحن رلهاء×. فكل ی ف ااخو کات 
رة غر فة . فاللحن تالت من أضو ات معابعة تالف حضها 
مع بعض» بحيث نسمعها [ آي المقطوعة أ i ET‏ 


Bachelard, La Dialectique de la .15 بر جسون» التطور الخالق› ص‎ )1( 
Durcte, PP.10-11]. 
Bachelard, La Dialectique de la Durée, PP.10-11. (2) 


.68 د. زکریا إبراهیم» برجسون» ص‎ )3( 
Mary Jones, Gaston Bachelard, subversive Humanist, PP. 30, 36. (4) 
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ويعنى ذلك أن دلالة ومعنى المقطوعة الموسيقية ليست في تعدد 
اوا قدلا ف ورز ان ورت جا نةا ااا وة دل 
ا لجمالية بمفرده» يبين لنا برجسون آنه عن طريق إقصاء التعدد ليس 
فحسب من الأصوات المختلفة؛ وإنها حتى من داخل الصوت الواحده 
ا کل هت دوک غ ج ا ی کل رواو 
متصل. بتعبير آخر» إذا استطعنا إدراك الأصوات الموسيقية المتعددة 
متصلة؛ فإننا سوف نشعر بو حدة واتصال الزمان الأساسى؛ طالما أن 
إيقاعات أغنية ما تذوب بعحضها في بحض: «ألا جوز لنا- كما يقول 
برجسون- القول في مثل هذه الحالة أن ندرك إيقاعات هذه الأغنية 
الواحدة في الأخرى» وإن كانت تتعاقب» وإن مجموعها يشبه مخلوقاً حيا 
تتداخل أجزاؤه بسبب تلا ها ذاته بعضها مع بعض؟ !» ' 

ويعني ذلك أننا باستطاعتنا عند إدراك الإيقاع الموسيقي أن 
نتصور التعاقب» دون أن يكون ثمة من تمايز فيه» كتداخل متبادل» أو 
جملة موسيقية موحدة. أو- كا يرى برجسون- كتناظم صميم في 
العناصر التى تمثل العنصر الواحد منها الكلية حهمعاء. فالتعاقب في 
الإيقاع الموسيقي-إذن- يتيح لنا أن ندركه (أي الإيقاع) متعاصر 
الواحد قرب الآخحر» وليس اللاحقة في السابقة. فيتخذ التعاقب شكل 
خط مستمرء أو شكل سلسلة تتلامس حلقاتا بعضها مع بعض» دون أن 
تتداخل بعضها في بعض. 

إذن» «فلا يمكن للديمومة أن تكون غير تعاقب تغيبرات كيفية 
تتلا حم وتتداخحل دون إطارات محدودة» وبدون النزوع إلى التقفكحك 
بعضها عن بعض»”. وبالتالي» فالديمومة هي عبارة عن امتداد غير 
منقطع للهاضي في حاضر من شأنه داثي أن يتجه نحو المستقبل. ولكن» 


ما ت ا 


(1)( بر جسول» رسالة في معطيات ال وجدان البدبيةء ص 67. 
(2) تفس المر جع السابق» صفحات 69-68. 
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وفي هذاالصددء يشرع باشلار في توضيح مبرراته هذاالرفض 
للتصور البرجسوني لديمومة الزمان بوصفها استمرارية؛ إذ أن تلك 
الرؤية تشر لديه العديد من الاعتراضات: فإذا كانت اللحظة تقطيعاً 
خاطئاً للزمان؛ فإنه من الصعب التمييز بين الماضي والمستقبل؛ لأ 
مفصولان فصلا مصطنعاً على الدوام. وفضلاً عن ذلك أن المعرفة في 
جوهرها عمل زماني؛ بحيث يبدو الفكر في سعيه للمعرفة وكأنه سلسلة 
من اللحظات المنفصلة بوضوح'. 
ولقد واصل باشلار إيضاح مبررات رفضه لفكرة الديمومة عند 
برجسون. وتأكيده على أن الزمان منقفصل وليس متصل في كتابه «جدلية 
الديمومة؛ إذ يصرح قائلا: لا يمكننا الانتقال من جوهر إلى آخر 
بواسطة فكر متصل. وبوجه عام» كيف لا نرى أن كل تمايز في المظهر وفي 
الميئة أو الشكل هو علامة ٤ Ly EE bE‏ 
كتابه «النشاط العقلاني في الفيزياء المعاصرة»- أنه بالرغم من آن: 
«الاستمرارية عند برجسون هي معطى مباشر ٤١٣0ل u١e‏ 
immédiate‏ للوعي؛ إلا أن هذه الاستمرارية الأليفة la Conti nuité‏ 
in time‏ تغلف بالانقطاع أو n hE‏ المستمدة من 
الخرة |kخار‏ ج expérience extrn€‏ 1 


ویستدعی هذا إلى أذهاننا حدیثٹ جادامر 81" 6a2‏ .6 .8 عن 
الزمان» فبالنسبة ادامر كوت عل آلفة بالر مان الذي يمکن آن تُسميه 
زمانا مستقلاً بذاته من خلال خبرتنا الخاصة بالحياة: فمراحل الطفولة 
رالابو او اشع والرت ف خا ضور اناس 


MA IS N 
جدلية الزمن» ترجمة د. خليل أحمد خليل (بيروت- لبنان: المؤسسة‎ »------ )2( 
.38 الجامعية للدراسات والنشر والتوزيع» الطبعة الثالثة» سنة 1992م)» ص‎ 
Bachelard,L Activité Rationaliste de ta Physique contemporaine (Paris: (3) 


Universitaires de France, Presses 1951), P. 55. 
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الزمان المستقل بذاته. فنحن هنا لا نحصى شيثاء ولا نحن ببساطة نضيف 
تتابعا تدر ميا من لحظات فارغة لنصل إلى حاصل إجالي للزمان. 

فاستمرارية الصورة المنتظمة لسيلان الزمان التي يمكن أن 
نلحظها ونقيسها بوا سطة الساعة» لا تخبرنا بأي شيء عن الشباب أو 
الفر. والرهان الدى عا شاا أو شیوخاً لیس هو بزمان الساعة على 
الإإطلاف ومن الواض أن هناك شيئا ما من عدم ار ی ن 
yy‏ وا ا ن ا أصبح عجوزاء أو 
أن شخصاً ما لر يعد طفلا»''. 

ونحن عندئذ ندرك أن كل فرد کون له زمانه ا لحاص» آي زمانیته 
الله ا . وکان جادامر یری أن ن الزمان Sk E‏ 
بوصفها استمرارية- كا لجال عند بر جسون- هو زمان الساعة» أي 
الزمان المتصل غير المنقطع الذي لا يتوقف أبدأً عن السيلان والجريان. 
هذا الزمان الذي ينصرف عن زماننا ا لخاص المستقل بذاتهء والذي 
يتمثل في وعينا بالزمان في ثنايا خب رتنا الخاصة بالحياة. 

ولکن» ينبغي آن نلاحظ هنا أن باشلار لا جاول دحض فكرة 
ا الاستمرارية التي تفسر بها الديمومة- ك 
aR Cs‏ أن : انمنح للحظة وجوداً هاما وحاس بجانب 
ll‏ ولك عن طریی a‏ 
حظات لا ديمومة هاء مثلا يتكون الخط من نقاط لا ادات 
تتجمع تلك النقاط (اللحظات) لتكون ديمومة. رها سف لا 
ا ق ا 
حدس اللحظة عند روبنل. 


فقد تأمل روبنل في قضية الديمومة واللحظة في سياق أسطورته أو 


(1) ھان - چورج جادامر» جل ا لجميسلء تر همه ودرأاسة وشرح د. سعل توفیق 
(القاهرة: المجلس الأعلى للثقافةء سنة 1997م) ص 130. 
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شاه الفلسفية «سيلوى 81108). التي فيها يبحث روبنل عن علاقة 
الإنسان بالله وبالعا)» ويبين لنا كيف أن gl GE E‏ 
المنفصل على غرار عمل الخالق بوصفه مدعا على نحو مانلمس ذلك 
بوضوح ي کل من ي فحقيقة الزمان بالنسة 
لروبنل تكمن في اللحظة» وقد عبر عن ذلك بقوله: «إننانعي الحاضر 
والحاضر فحسب. فاللحظة التي مضت والتي تخلصنا منها هي الموت المائل 
نفسه بها ينطوي عليه من عوالم زالت وسهاوات أخمدت. فالمجهول الُخيف 
نفسه محوي - خلال غياهب المستقبل - تلك اللحظة | التي تقترب مناومن 
العوالم والسموات التي نجهلها إل الآن»'. 

RE O A SAF E NR‏ تلك اللحظة 
التي لا تعزلنا عن أنفسنا وعن الآخرين» ولا حتى عن ماضينا. بحيث لا 
نجانب الصواب حين) نقتنع بالتساوي التام بين اللحظة الحاضرة 
a TS‏ 
ر قع ألا يحمل طابع ESE E TK‏ 
ة ألا تبغ بالواة فع؟ فإذا كانت ذاتي لا تعي نفسها إلا ني 
E Ea‏ 
الود الدى ندرك فة الراقة 2 


وما يريد أن يخلص إليه باشلار هنا هو التأكيد على ما للحاضر من 
قوة وبداهة في حياتنا؛ إذ ننا نقيم في الحاضر بكل شخصيتنا أو كياننا. 
ففي اللحاضر ومن خلاله نشعر بوجودنا: فين اللإاحساس بالحاضر 
والإحساس بالحياة تطابق مطلقى کک و ومن هه کا لا ری 
ذلك آذ اة ا هى الا اشا نا اتال 


Bachelard, L Intuition de PInstant: Etude sur la Siloë de Gaston (1) 
Roupnel (Librairie Stock, 1936), P. 16. 


(3) نفس المصدر السابقء صفحات 25- 27. 
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E 
عمل مهم| کان بسیطاًء فاه یقطع | و . وهنا‎ 
يدعونا أن ننظر في تاريخ تفاصيل الحياة؛ كي تدرك كيف أنه تاريخ زاخر‎ 
بالعادات والمفارقات التاريخية والمحاولات الفاشلة والانطلاقات‎ 
الجديدة» تلك العوارض أو الأحداث العارضة في الحياة التي غفل عنها‎ 
برجسون» الذي أراد أن نعي الزمان الممتلى بالأحداث» على نحو نطمس‎ 
فيه تلك الأحداث حتى نعى الديمومة الخالصة للزمان. بناءَ على ذلك»›‎ 
«ينبغي- كا يُطالبنا برجسون- أن نهمل الفروق الفردية بين الأشياء‎ 
والأفراد كي تنظر إلى وظيفتها العامة ليس إله'.‎ 

أما بالنسبة لباشلار» فإن سلوب اقترابه من حقيقة الزمان مغاير 
لأسلوب برجسون على نحو ما صرح بذلك في كتابه «جدلية الديمومة) 
بقوله: «إن الزمان- مأخوذا في تفاصيل مجراه- يون دائ زمان دقيق وعينى 
علو بالثغرات ----- وهذاء ینبغی علینا آن نؤسس میتافيزيقا وجود هذه 
ك الل ال وا 
لأننا- كا يعتقد باشلار - نعى الزمان فقط إذا أكثرنا من لحظات الوعى 
ااا ف اتال انل انوا عات فوا 
قادرين على أن نستشعر ديمومته بوصفه لااستمرارية)» فالوعي بالزمان 
یکون دائ) وعي باللحظات. ويقتبس هنا باشلار عبارة روبنل التي يؤكد فيها 
على أن حقيقة الزمان تكمن في اللحظة بقوله: «ليس للزمان من واقع إلا في 
اللحظة» بتعبير آخر» أن الزمان هو واقع محصور في اللحظة ومعلق بين 
عدمين. و بلا شك يمکن للزمان أن بجيا من جديد» ولكن عليه أن يموت 
ا ا ا ا د د ا 
ا 


)1( در جسول» رسالة في معطيات الوجدان البدية» ص 9 
)2( باشلار» جدلية الزمن» ص 7 
(03 تفن ا ادر الاق چ 19 
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ومن تم» فإننا نعي الزمان بحق في اللحظة ومن خلاههاء اللحظة 
الوحيدة التي تشعرنا بالوحدة بيننا وبين الآحرين؛ بل وبين ماضينا 
ومستقبلنا؛ طالا أن اللحظة هي نقطة التقاء الماضى بالمستقبل - أو على 
حد تعبيره- واقع محصور بين عدمين» أي بين اللحظة التي مضت والتي 
نستعيدها في ذاكراتنا والمستقبل الذي يمثل اللحظة التى تدنو مناعند 
توجهنا نحوها. وهذاء فلم يكن غريباً أن نجد ملارميه يصف اللحظة 
بقوله إن: #الخذراةء الحيوي» الحميل هو اليوم»'. 

ويعني ذلك» آن کل ما هو بسيط أو قوي وحتی کل ما هو دائم 
هو هبة اللحظة. فالزمان هو اللحظةء اللحظة الحاضرة التي ها كل 
الثقل الزماني» فالماضي فارغ كالمستقبل والمستقبل ميت كال ماضي. 

والجدير بالذكر أن باشلار يستند هنا لإثبات رؤيته الخاصة عن 
الزمان بوصفه لحظة حاضرة على نظريتي الكم أو الكرانتم Q١۲‏ 
التي طرحها ماكس بلانك )عصةا8 × عام 1900م»ء والنسبية 
Relativism‏ التي أعلنها أآلرت ان عام 5م 

على أن نظرية الكم تقتصر على العام الأصغرء عالم الإشعاع 
والذرة. وتأق النسبية لتحدث تغييرا جذرياً في أفكارنا حول الزمانء أو 
بتعبير باشلار: «لقد أيقظنا آينشتين من سباتنا العميق وأحلامنا الصارمة 
المتعلقة بالعديد من المفاهيم العلمية والتصورات الأساسية في 
الفيزياء . وإحدى هذه المفاهيم والتصورات البدية التي تدحضها 


Bachelard, L Intuition de PInstant, P.13. (1)‏ 
(2) يؤكد باشلار علل نفس هذا المعنى بقوله إن: «النسبية لا تنبثق- كا هو معروف 
جيدأ- في طبيعتها الخاصة بوصفها علم الفلك أو علم الكون. بل إنها تبزغ من 
خلال تأملات آينشتين في التصورات الأساسية للفيزياء» وتسائله عن الأفكار 
ا ا ا 
Bachelard, The new scientific Spirit, P.45.‏ 


L’ntuition de L’ Instant, P. 38.‏ , ااا 
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هي ديمومة الزمان. فمع نظرية النسبية لم يعد هناك مكاناً للزمان المطلق 
ا ت ایر کا هر الحال في فيزياء نيوتن؛ وإنا حل تحله زمان 

نسبي. فالزمان عبارة عن تسلسل وتتابع الحوادث يخثلف باختلاف 
ET‏ فثمة إطار زماني مناسب للا حظي الأرض» وآخر لملاحظي 
اوا ا ا ر ملا ف ف 
ملاحظ ما با لف السنين يقيسه ملاحظ آخر ببضع دقائق 


ويعد تومي لانجافين مثالا جيداً هنا: يفترض العام لانجافين أن 
توآمین عمر ها- مثلاً- اثنا عشر عاماء أحدهما ركب صاروخاً يسير 
بسر عة الضوء (300 آلف كيلو/ ثانية)» أ ماالآخرظل عل الأرض 
وو ي 5 وا و و اما ر اهداق د 
منه تبره أنه سیهبط إل الأرض» فيذهب للقاء أخيه» وعندماينزل 
أخوه من الصاروخ» يشاهد أخاه وهو مازال طفلاً عمره اثنا عشر عاماً 
eS a‏ 
الأخ العائد من الرحلة: أنني قضيت آربع ساعات فقط في الرحلة. إذنء 
فيا حسبه الأخ المنعظر على الأرض بعشرين غاماء > | يكن بالنسبة لأخيه 
ا ء بسر عة الضوء ء سوى أربع ساعات فقط , . وهذايدل 
وو ا ا ا ا ی ا ق 
ا 

فاللحظة تبقى في نظرية آينشتين هي المطلق. ومن ثم فالزمان 
يدرك في اللحظة بمفردهاء ما الديمومة فتحدث لنا خحبرة مها فقط في 
اللحظة. وهدذ اما دفع ماري جونس إلى القول بأن: «(الديمومة- هذا 
المعنى ك) يفهمها باشلار- هي سحابة اللحظlت a Cloud of Instants‏ 
ااا ا غ ي اللحظات] تضم عن قرب معا عن 


EN END‏ شعبان حسن» بر ونشقیكڭ وباشلار. دراسة لقدية مقارنة (ببروت- 
لبنان: دار التنوير للطباعة والنشرء الطبعة الأولى» سنة 1993م)» صفحات 
110- 111. 
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طريق ظاهرة ال 

ويعنى ذلك أن رؤيتنا للأشياء وترابطها في علاقات عر اللحظات 
اللكف ات اا ر هة ا رن وا ا ور 
باعتبارها مكونة من عدة لحظات منفصلة. 

ويذكرنا هذا بميرلوبونتي الذي لا يعترف بالديمومة؛ وإنم) 
ا و الا الاد الا فوا 
ST E E E NCS‏ 
الأحداث---- ذلك لأن أساس نقطة ما من الزمن يمكن أن ينتقل إلى 
النقاط الأخحرى» بدون «ديمومة)ء ولا «استبقاء». ولا أي سند وهمى 
غل اوك اد جن ال التي درد ف ا کا 
التقاطع البصري» . . 

وينبغي أن نلاحظ هنا أن باشلار لم يستند على نظريتي الكم 
والنسبية بوصفه) دليلاً علميا على صدق رؤاءه المتعلقة بظاهرة الزمان 
فحسب؛ وإنها يستشهد بدليل فني آخر يتجلى في الإيقاع الموسيقي 
Rhythem‏ اmusica‏ کدلیل علی الانفصال فی الاتصال أو الديمومة. 
فالإيقاعات تختلف من حهث زمنها؛ بحيث بحدث تتابع للضربات 
الإيقاعية التي تختلف سرعتها وطوها. 

ومن تم» فهناك علاقات زمانية كائنة بين الإيقاعات تجعلنا نشعر 
بحركة الجملة الموسيقية؛ وهذا لم يكن غريباً أن نجد باشلار يرى أننا 
نستمع إلى المقطوعة الموسيقية عبر- ما يسميه- «(سيمفونية اللحظات 
1a Symphonie des Instants‏ ”+ |ذùÎ‏ الاستماع إليها خلال 


Mary Jones,Gaston Bachelard, subversive Humanist, P. 35. (1) 

(2) مير لوبو نتي» ا مرئي واللامرئي» صفحات 168 240. 

)3( يمكن مرأاجعة هذه الفكرة بالتقصيل: د. سعید توفیق› «(حماليات الصورت 
8ء,م)» صفحات 67 وما بعدها. 
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امل التي تتتهي وشتتقل إل اماي ET n se ha i EES‏ 
سا اما i E‏ 
ا اا ي 2 


r ET‏ ووقفات وسكنات. ففيها ينتقل 
شيء ما من السابق إلى اللاحق حتى يُشكل الكل وحدة ويُسمى بالفعل 
واخدا . ومن خلال الإيقاع يمكننا أن نفهم أيضا بطريقة أفضل هذا 
الاتصال للانفصال؛ إذ يتجاوز الإيقاع الصمت بنفس الأسلوب الذي 
يقطع به الموجود الفراغ الزمني الذي يفصل بين اللحظات؛ على أساس 
آن آي تغبر يحدث في الفواصل الزمانية بين الضربات الإيقاعية يكون 
كافياً ليجعلنا نشعر بعدم التوافق الصوتي 

و ا ا ا ر ل ا 
وتعرف كيف ستنتهي الحملة الموسيقية قية التي بدأت. فالإأدراك السمعي لدى 
کی اوی ری فن نارن داه ع ال کن 
مألوف لنا وبواسطة تتابع نغهات اللحن يساعدنا على ن نتجه نحو مستقبل 
E‏ «فالمستقبل لا يأتي إلينا؛ وإنا ينبغي علينا أن 
نتجحه e‏ . ويعني ذلك أن دلالة المستقبل ومداه يستمدان من الحاضر 


دأته. 


وينبغي أن نلاحظ هنا أن التوقع لا يكون مكنا إلا إذا تكررت 


(1) الحدير بالذكر أن إدراكنا للجملة الموسيقية التي تعوت كالحال في الانتقال من 
A‏ 
التواصل والارتباط الذي بدا a‏ > کا هو ا لجال في 
الحركة الثانية من السيمفونية الخامسة لبيتهوفن حيث نجد أن اللحن بعد مسار 
الافتتاحية يتحول فجأة متخذا مفتاحا موسيقياً جديدا و إيقاعات غتلفة. نفس 
المرجع السابق» صفحات 239-238 260. 

Bachelard, L Intuition de PInstant, P. 66. (2) 

Ibid., P. 67. (3) 
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TT EE‏ حيث سيتيح لنا هذا التكرار أن نذكر 
أننا سمعناها من قبل مما يدفعنا إلى الترقب والانتظار للجملة الموسيقية 
التالية. وهكذاء فإن ما يمنح التواصل للموسيقى هو هذاالترقب 
والانتظار. أو بتعبير آخر» ليس التواصل والديمومة في الموسيقى ذاتها؛ 
وإنا في شعورنا وانفعالنا بها. 

ومن تم» فإن الشعور بالتواصل والامتلاء الذي تتركه فينا 
الموسيقى مرده التباس المشاعر التى تشرها. ويستشهد باشلار هنا بقول 
بیو سر فیان $٥۷٤۸‏ یا۴ إِن: ا التي تبلغ غايتها ومنتهاها 
تقودنا إلى راحة الطاقة التي قد آثارتها [أي الانفعالات المصاحبة ها]. 
وفي معظم الاان ن إلى راحة معظم الطاقات غريبة المصدر» التي 
اجتذبتها واجتلبتها معها» . 


ومن تم» فالإيقاع هو الأسلوب الوحيد لتنظيم وحفظ الطاقات أو 
الانفعالات المتنوعة. إذن» يمكن للٍيقاع- ولش اللحن دين 
التركيب- أن يقدم المجازات الحقيقية لفلسفة جدلية الديمومة. 

ولهذا» يعتقد باشلار أن الزمان الحقيقي يكمن في اللحظة؛ فإننا 
لكي نفكر» نشعر» أو حتى نحياء نقول لكي يتحقق كل ذلك ينبغي 
علينا- كا يدعونا باشلار:- «إضفاء النظام على أفعالنا من خلال تجميع 
اللحظات في صفاء وسلامة اليقlعlات La Fidêlitê des‏ 
.‘«Rythmes‏ وبهذاء يدعونا باشلار إلى أن نتعلم كيف نحيا وفقاً 
للإيقاعنا الذاتي المناسب. وکیف نستعید ما یرضینا باقل جهد وآدنی 
E N‏ الجميلة التي تعلمنا 


(1) وهذا هو نفس معنى عبارة ليونيل لاأندري رال«ة[ N. [1٥۸61‏ التي يصرح فيها 
قائلا: «إن الشكل الإيقاعي لا يكتسب كل قيمته النوعية في نظر من لا يسمعه 
سوى مرة واحدة. «باشلار» جدلية الزمن»» ص 135. 

Bachelard, La Dialectique de la Durée, PP. 133-146. (2) 

Ibid., P. 30. (3) 


93 الفصل الأول‎ 
E aS 

ون ت فالإيقاع ليس جرد عنصر من العناصر اأ ونة للصوت 
الموسيقي فحسب؛ وإنا بالأاحرى هو السمة الرمزية الماهوية التي تتسم 

ا هر الزمانيةء حتى يمكننا- ك)| يعتقد باشلار- فهم 

القول ال ع أن: : «(الحياة هى انسجام ڪÎüنdÛ .«‘La Vie est Harmonie‏ 
بأنه يعنی . e‏ الانسجام» وبدول جحدلبة منتطوة) وبدول الإيقاعء لا 
يمکن لکل من الحياة والفكر أ ن یکونا راسخین وأکیدین: 
اهتزاز ا „tune Vibration heureuse‏ 

هذه الراحة التي يعتقد باشلار بأننا نشعر بهافي صميم وجودنا 
نفسه» فهي ممزوجة بالصيرورة بعمق. فلحظات الراحة تحررالموجود- 
عن طريق التأمل الفلسفى- من الدفعة الحيوية اوذ ٥4ا6‏ کا عند 
رب ن ال ان عن الخابا ت الف دة وال فد اماق انال 
حددة. بحيث يمكننا النظر للعقل ٤٤۸مع1اآام)١]‏ 1 برصفه يؤدي 
الوعى الخالص ٣٤e‏ ام مc«عConsci‏ باعتباره: «(قوةالانتظار 10€ 
une Puissance de mêãjillayêëg Puissance d’attente‏ 
Gut‏ . تساعدنا على التوقع أو التوجه نحو المستقبل على نحو ما 
يتجلى ذلك بوضوح في المجال الإدراكي السمعي للموسيقى. ويستدعي 
هذا إلى أذهاننا قول فيلسوف القرن الثالث قبل الميلاد آريستوكسين: 
SS‏ اوسا تد کر ها قات و ان سیف 
ما سوف ر 

ey‏ فإن اللحظة- ال لباشلارء کا ناقش ذلك ي 


Ibid., P.6. (1) 
Ibid., P. 2. (2) 


)3( منر» و e e‏ المعنى 1 في جلة فصول 
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كتابه «(جدلية الديمومة)- تعد بمثابة فترة راحة عر الاستمرارية أو 
الل ةا اة لمن 

غير أن هذه الرؤية عن الراحة وإن كانت تمثل قلب كتابه «جدلية 
الديمومة)ء وهدفاً له يعلن عنه منذ أول عبارة فيه؛ إلا أن هذا الكتاب 
يأتي بو صفه صدمة للعديد من الباحثين» فبعد كل دروس باشلارعن 
الفكر المجادل. يأتي ليحدثنا عن تأسيس فلسفة الراحة 

ومع ذلك إذا تأملنا الأمر بتأن؛ لتبين لنا أن باشلار لم يناقض 
أفكاره السابقة عن الفكر المجادل؛ ولكنه يتأملها من وجهة نظر أخرى. 
فقد بدأ باشلار تأمل أفكاره السالفة على ضوء المفهوم الجديد الذي 
يسميه (الكوجيتو3- 1۲03ع٥)٤)‏ أو(الكو جيتو الثالث)ء فباشلار لا مهتم 
هنا بالتفکير في شيء؛ وإن)ا مهتم بالتفکير في وجودنا نفسه» على نحو ما 
أكد على ذلك بقوله: «إننا لانقوم هناي الحقيقة بالتفكير في أنفسنا 
رفا کر ی فےء فاو لکن بالاعری فرق انمتا ب ص فا 
اللخض الدى نة ٠‏ ديد النكر ق وجروتا ف رة هاا 
(الكوجيتو 3) أو «العلة اlaÈlة ««formal Cause‏ ا الوعى الخالص 
الل ك4 و فا و ر ا 

دت اق فاع لزج 6 قيا ةع 
(الكوجيتو1)» الذي بقى متضجنا في »العal‏ اlalعlة «“efficient Cause‏ 
والذي يتوافق- في الحقيقَة- مع الواقع ال اا ر ا 
ا ا الا سات 
الفعالة أوالمؤثرة؛ بمعنى اا يدع فن طرين ا غات الى 
ا و ع عر ا چ 2 الذي يتعلق «بالعلة 
اlغlأıة ««final Cause‏ أي العمل في سبيل غايةء والذي تتضمنه اللافتة 
الأرسطية عن «العلة الغائية). التى تتعلق بالأسباب الغائية. هذا 
(الکو جیتو 2) الذي لا یکون غیر جد a1ءصءاهم"ن‏ ولكنه لا جدلي 


(1) باشلار» جدلية الزمن» ص 119. 
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i1صe!اn0npo.‏ يتسس عليه (الكو جيتو 3): «ففى (الكوجيتو 3)» 
ننفصل عن علم الحدل» عن التعديل»ء عن ما قد سماه «إيقاع الك ين 
lلرlaژضڦy «the Rhythm of mathematical Approximation‏ 
ونؤشس أنفسنا في الفكر الخالص» في ذلك الوعي الخالص الذي يكون 
وعي ليس فحسب وعي التقدم في وجودنا الخاص» ولكن وعي بحدود 
وجودنا. 

ويعنى ذلك» أن (الكوجيتو 3) أو الوعى الخالص الذي لا يتضمن 
مرا ر الوت شر اماو 
ما يداحلا بر صا مر جردات متجددة وما و فة دوما. طالا آنا 
نفكر في- وضد- العالم؛ فإننا ندرك أنفسنا بو صفنا الموجودات الإنسانية 
التي تظهر قدرتها على عملية الصياغة والتشكيل لا تفكر فيه» فمع هذا 
النشاط الخاص بعملية التشكيل» نشهد ميلاد وجود المرء. فإنني أفكر- 
إذن- على النحو الذي أعيد فيه صياغة وتشكيل العالم» أعيد فيه إبداع 
العالم من جدید. 

راء غا لك ا 5 ا مک ل خا دا اغا افا 
أن نتحرر من كل الأشياء المادية؛ فإننا سوف نحدد وجودنا الخاص ليس 
عن طريق الارتداد للأشياء آوحتى للأفكار؛ وإنا بالأحرى عن طريق 
دلالة شکل فکر ما ٤إعuهط٣‏ ٤ه‏ ”۴۲۳ [the‏ أي التفكرر في الوعي 
ذاته» ولیس التفکر فيا يعيه من أشياء» أوما يہدِعه من أفكار]ء» بحيث 
ستصبح الحياةالروحية والعقلية إستطيقا خالصة ع ۲لم 
«Aesthetics‏ . 


وبالتالي» فإن المراكز الحاسمة في الزمان هى انقطاعاته؛ طالما أن: 


0 ا 


Mary Jones, Gaston Bachelard, subversive Humanist, وانظر انشا‎ 
PP. 61, 62, 68, 70. 
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افلا بكو ن مسرا داا معا مركالا ويي الك آنه 
ليس هناك زمان مطلق؛ وإن| الديمومة نسبية .La Durée est relative‏ 
فل هال وى ج عة من لار ةت اوغا د ر اقا 
«التراكب الزماني Superimposition‏ اtempora-‏ تتألف وتتآلف 
مع بعضها البعض؛ على ساس أن هناك «الزمان اللفظي كم ص١۲ |١‏ 
۷er1‏ و «الزمان البصري ۵1ںءا۷ کمص٤۲‏ 1۴). فکلا ہما متراکبان 
على بعضه) البعض؛ وإن كان الزمان البصري يجري بسرعة أكيرء 
بمعنى أنه يتحرك أفقياًء أي على امتداد حوادث الحياة المألوفة ولكن 
بسرعة أكبر بكثير نما هي عليه في الواقع . 

والجدير بالذكر أن باشلار قد واصل حديثه عن هذا التراكب 
الزماني في كتابيه «العقل العلمي الحديد». و«قانون الحلم» من خلال ما 
شه «الزمان التصاعدي 4١٤٤ء۷‏ sمصء1‏ ه!ا» المتميز و المخاير عن 
«الزمان emp» E‏ eا»‏ الذي يكون «زماناً أفقياً ۲] 
«Temps horizontal‏ 

ففى الزمان التصاعدي الذي يتألف من مجموعة من لحظات 

لقصل أ الشلع: کون حقاً- أحرار» نكون حقاً أنفسناء نتابع الحوار 
مع أنفسناء مع الذات e‏ ووا و و ا 
النمط الحاص من الإحالة- الذاتية» التي تكون جدلية» إيقاعية» 
متأسكة» ملتحمة» EY‏ کا يعتقد- راحة عظمى. فباشلار في 
حديثه هنا عن الزمان التصاعدي قد انفصل عن الزمان المشترك وعن 
الأشياء الخارجية كا هي معطاة لنا؛ ليبحث عن مدخل جديد إلى «العمق 
نقشسه)» اف الوعى الخالص . فحلم باشلار الخحاص ا أن ب 
الا ا وا اا ف لاد ن د 


(1) باشلار» جدلية الزمن» ص 53. 
)2( نفس المضد ر السات: ص 16 0 
Bachelard, Le Droit de Rêver, P. 225. (3)‏ 
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RO‏ ني» أي 
على الزمان الفاغ ا ت وه ج د و 
الزمان e‏ ا ا 


ا تاا اض رف 
اللأإستnمرارية .«Consciousness Of Discontinuity‏ ومن نم فا 
هناك بالتأکید دلیل- کا تعتقد ماري جونس- على من» كمثل جاك 
جاجي» یری في ا انزعة برجسونية م_ضمرة an implicit‏ 
Bergsonism)؛‏ إذ أنه قد كان منذ البداية وسيبقى دائ] «(خحصم 
متمسك »tenaci0ous A۷ e182‏ لر جسون؛ إذ أنه قد شن هجو مه عل 
بر جسون من کل الجوانب» لا لشيء إلا ليهب | لأولوية والأسبقية 
للحظة فريدة ويجعلها متضمنة في التعدد أو الكشرة (أي تعدد لحظات 
الديمومة). هذه الرؤية الباشلارية التي Eh‏ وروش 
Roch Smith ım‏ أقصی دليل على مثالية E‏ ل امتا :ان 
هناك علاقة بين المفهوم الميتافيزيقي للزمان- أي المفهوم الانقطاعي 
لالز مات عه ار ون رب الال ف الشررات لعل ك 
يعبر عنها بفضل مفهوم القطيعة الابستمولوجية. 

فالسية فاده تمد بافاار ا لور ال ر چون هن الات 
بوصفها منعزلة عن العام . في حين أن باشلار- بخلاف ذلك- يعرف 
نفسه بوصفه ضد برجسون؛ ذلك- بوضوح- لأن هذا الانفصال بين 
الذات والموضوع (أي العالم) يغفل عا يطلق عليه باشلار «دروس 
العلم»» وإحدى هذه الدروس هي درس «البادلة الدينامية عطا) 
»dynamic Reciprocity‏ بين العقل (الذات) والواقع (الموضوع). 
فضلاً عن أن فلسفة باشلار تنطلق من تجاوز ثنائية الذات والموضوع؛ 
طالا أن الوعي هو دائ وعي بعال وموضوعاته»ء فبدون العام لا يوجد 
وه ا اه تون ااي ان عا ا ا ل ا ا 
العام - كا نوهت من قبل“ مشروط بإثارة اللإنسان. ك أن مثاليحه إن 
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كانت ترفض سطوة العقل وهيمنته؛ إلا آنا لا ترفض الذات. فالتفكر 
العلمى يكون زمانيأء أي أنه يمثل تفاعلاً للماضى والمستقبل» أو أنه فعل 
و الل وال ف د ار اا ا ن جن 
في کتابيه حدس اال «و «(جدلية الديمومة). 

غير أن فاديه لم يرى في تأكيد باشلار على تلك اللحظة الفريدة 
المتضمنة في تعدد وكثرة لحظات الديمومة دليلاً على مثالية باشلار 
فحسب؛ بل رأى أنه اعتراف- كذلك- بأن اللحظة الآينشتنية تكون 
مطلقة. في حين أن أفضل فهم لمفهوم اللحظة المطلقة هو أا سسلاح 
يستخدمه باشلار ضد برجسون أكثر من كوا فكرة أساسية وم دلل 
عليها. فک| بين هرفا باروه 84۲۲۴۵1 4٤با‏ أن فكرة اللحظة بو صفها 
مطلقة في نظرية النسبية» بحيث استبدل آينشتين اللحظة المطلقة 
بالديمومة المطلقة» تكون علمياً موضع تساؤل» وسرعان ما ستكون 
مُهملة من قبل باشلار. 

أا سميث فيرى أن حل باشلار للمشكلة (أي لمشكلة الزمان أهو 
تأكيد لحدس الديمومة أم لحدس اللحظة) ليس فلسفيا وإن)ا جمالي؛ 
وذلك حينا استند على مثال أو بالأحرى باز الموسيقى الذي يتضمن 
كلا من واقع اللحظةء النغمةء وواقع التعدد أو الكثرة» والإيقاع. 

ولکن» سمیث برؤیته هذه قد غفل عن- کا تفسر ماري جونس- 
حقيقة أن هذا المجاز كان يستخدم ضد برجسون؛ إذ أن قصد باشلار هو 
أن ينتقد ويْبطل الديمومة البرجسونية .فباشلار- كا يقول جاك 
جاجي-: «يرقص على موسيقاه اا 


ويعني ذلك أنه أراد التأكيد على أن كل الأزمنة تنصهر في بوتقة 


Mary Jones, Gaston Bachelard, subversive Humanist, PP. 27, 31. (1) 
.204 وانظر أيضا خمد وقيدى» فلسفة ا معرفة الباشلارية» ص‎ 
Ibid., PP.28, 62-63. (2) 
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واحدة» ألا وهي الزمان التصاعدي الذي يعد بمثابة العنصر الا اسن 
المميز للأعال الروائية بوجه عام» لا باعتباره الشكل التعبيري القائم 
على سرد أحداث تقع في الزمان فقط» ولا لآنه زمان لفظى أو فعل 
تلفظي بخحضع الأحداث والوقائع المروية لتتابع زماني؛ وإنم) لكونه 
ا و ن م ات رما د 
وختلفة: «(منها ما هو خارجي ext‏ ومنھا ما هو داخل in)er11€‏ 
تف فن e‏ 
وبناءً علل ذلك فقد حدد باشلار الشعر بوصفه (ميتافيزيقا لحظية 
«une Métaphysique instantanée‏ € ا ان انبشاق للوجود ی 
طبيعته الماديةء و تلل للحياة عبر حيويتها في تلك اللحظة الشعرية من 
خلال صورة شعرية ها زمنها الخاص المستقل عن زمان الحياة. وذلك 
على أساس أن الشعر إذا كان يتبع ببساطة زمان الحياة؛ فإنه سيقع في 
مر تة اا من الحاة. فالشعر هو مبداً «التزامن المأاهوى unêC‏ 
.»)Simultanêité essentielle‏ الذي ی ل تبدداً 
ا فالشعر ينتج لحظته؛ إذ أنه تأسيس للحظة مركبة. 
ترتبط بتزامنات عديدة يقوض سا الشاعر الاستمرارية البسيطة للزمان 
المتصضل: آئ آن: وال راف ن آلا خدات ب ان ج إلى تتابع ف 
(3) 
التصة . 
ودا ا تائ ال وات گا قول ارد چ اتی ان 
للحظة الشعرية هي علاقة هارمونية للمتقأبلين L’ Instant E‏ 
E “test une Relation harmonique de deux contraire‏ ا 


(1) عبد العالي بوطيب» «إشكالية الزمن في النص السردي»» ني اة فصول (المجلد 
الثاني عشر العدد الثاني » صيف 1993م). ص 129. 

Bachelard, Le Droit de Rêver, P. 224 (2) 

(3) نقس المرجع السابقء ص 131. 

Ibid., P. 225. (4) 
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تمل علاقة توافق وانسجام المتقابلين؛ إذ أنه في تلك اللحظة يكون 
الشاعر قادرأً على أن مجمع بين الأشياء التي تبدو متناقضة في الواقع 
وذلك على أساس أنه قادر بخياله على إدراك العلاقات الجحديدة بين 
الظواهر» وجلبها إلى الحضور في قصيدته» أي في مركب واحد متوافق 
ومسجم . 

ففي اللحظة الشعرية عند الشاعر بدأ العقل وينشط الانفعنال؛ 
وان ی ار ن: «اللحظة الشعرية هي ارهن ووی 
بالتناقض الو جدان ۲٤٣٤۷1ذطص4؛‏ وإنا هى نفسها تناقض وجداني 
ا u‏ 
ع و ل ای کت 
کت وة د ا الوا الال ار اىه ارقا 
يصاحبها كلات تبزغ الجحانب المظلم كمثل: «اضطراب)» «(رعب»)» 
«ضلالا» بحيث يبقى التناقض الوجداني الأساسى والضروري 
للوجود الإنساني» أو بالأحرى يظل ويبقى بوصفه حالة الحشد الدائم 
للانقعالات المتناقضة” . وكل هذا يتم بمنأى عن زمان العام أو الحياة 
الذي يرد التناقض الوجداني للتضاد. ويرد المتزامن للمتتابع. 

ويفهم من ذلك آن باشلار یری أنه في اللحظة الانفعالية للشاعر ينبشق 
التناقض الوجدانی بوصفه زمانا . هذاالزمان هي ا التصاعدي الذي 
يكشف عنه باشلار في ثنايا رفضه للزمان الأفقى» أي زمان صيرورة 
الآخرين» صيرورة الحياةء صيرورة العالم. فاللحظة الشعرية- إذن- هى 
علاقة توافق وانسجام وتالف بين عدة أزمنة (لفظية وبصرية)ء على نحو ما 
تكون لحظة بزوغ التناقضات الوجدانية لدع الا 

وعلى ضوء ما تقدم» يتبون لنا أن ا الأدبي أو الققصيدة عند 
a‏ تضم مفاهيم وأشياء تبدو متضادة في الواقع وغير 


Ibid., PF. 225. (1) 
Mary Ann Caws, «The Réalism ouvert «, P. 309. (2) 
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قابلة لأي تاليف أو حد وسط- نقول- تضمها ني وحدة واحدة مؤتلفة 
في تلك اللحظة الشعرية» أو في ذلك الزمان التصاعدي الثابت الذي لا 
يتبع القياس تمييزأً له عن زمان الحس ا ان ا انی ير 
أفقياً كمل ماء النهر . فالغاية- إذن- عند باشلار هي التصاعد» هي تلك 
NENE N‏ 
منظوراً ميتافيزيقياًء أو بالأحرى هما أسلوما الحاص في رؤية الأشياء 
وتربطها في علاقات جديدة. حيث أن رفض تجربة الزمان المشتركة 
والتشديد على التصاعد يقودان الشاعر إلى العمل على مع الضدين في 
سياق واحد وفي نفس اللحظة. 

ونلاحظ هنا أن حديث باشلار عن زمان النص الشعري 
اغى و فة ر هاا اتا (بحعن آنه لمن رمان عاكا وان يجک 
آنه زمان خاص بالعمل أو زمان مستقل بذاته لا يخضع لزمان الحياة) لا 
بخضع لأي قياس قييزا ا 
قدرة الشاعر على أن مجمع في لحظة شعرية واحدة ما قد يبدو متضاداً في ٤‏ 
الحياة ي نسيح كلي منسجم» »عل نحو يرد فيه التحضاد إلى لحظة 
التناقضات الوجدانيةء نقول نلمح هنا بعدا جديداً من أبعاد العلاقة 
الوثيقة بين العلم والشعر؛ إذ أنه بذلك قد جعل الوا 
شبيها بالنص العلمي» الذي يكون شرط تقدم المعرفة فيه القدرة على 
جع المغردات المتضادة والأشياء المتضادة في الواقع» أو بالأحرى القدرة 
على إدراك علاقات جديدة بين الظواهر والتعبير عنها في سياق وأحد 
على نحو یسمح بتجاوز مستوی الخبرة الحسية. وبذلك» تكمن قدرة 
العا - بل والشاعر كذلك- على تقريب الوقائع التى ترتبط برباط من 
ال ي الط وا فة وتاغكد ىا المطاه ٠‏ ين = إدن- البخث عن 
العلاقات» ولا جدوى من البحث عنها في | الموجودات اللفصل بعضها 
ف 


(1) إيمانويل فريس» برنارد موراليس» قضايا أدبية عامة» صفحات 137- 139. 
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وكذلك إن كان زمان الشعر تصاعديا؛ فإن مسار التقدم العلمى- 
أيضاً- الذي يمتاز عن أي تقدم آخر في حضارة البشر ليس أفقيا بل 
رأسياً (تصاعدياً)» يرتفع طابقا فوق طابق ".ومن تّم» فكلا من النص 
الظواهر التي تتضاد في الواقع في سياق زماني يسير تصاعديا. فمعه) 
يفقد العام وظيفة الضد. 

تبقى النقطة الهامة- التي تشير إليها ماري جونس "- وهي 
الخاصة بفكرة برجسون عن أنه لا يمكن أن يكون هناك عدم؛ ولكن 
فقط وجود» يو جد فقط الامتلاء والديمومة؛ ولكن منذ أن حاولنا أن 
جب أيضا أن نتخيل شيء ما كي ننفيه. إن اللاشيئية هي لذلك «شبه- 
فكرة)» إا وما من صنعنا الخاص» مشتقة من الحياة اليومية حيث تظهر 
افعالنا بالفعل لتبدع شيءَ ما من لا شيء» شيءَ مانريده ولکننا لم 


فبالنسبة لبر جسون» لاشيء يكون جديد» لاشيء مبدع (من 
عدم)ء فالواقع- إذن- هو الامتلاء. ففكرة العدم المطلق الذي يفهم على 
أنه حذف لكل شىء» فكرة هدامة لنفسهاء أي فكرة مزعومة وجرد 
کی ی ا ا کی ری 
الوجود. فإننا لا ندرك أبدأً عدم أو غيبة أي شيء كان؛ وإنا ما ندركه 
هو خض ور شىء أو غيره: ومد بطالنا بر لخسون بانتا: جت أن نحتاد 
التفكير في الوجود تفكيراً مباشراء ودون المرور بطريق جانبي» ودون 


(1) د. يمنى طريف النو» فلسفة العلم في القرن العشضرين» ص 406. 


(2) لقد ناقش باشلار هذه الفكرة في كتابه «شاعرية حلم اليقظة (» ك| سرد بيانه 


Mary Jones, Gaston Bachelard, subversive Humanist, PP. 63- 64. (3) 
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الاتجاه ا إلى ت شبح العدم الذي يتو سط بيننا وبينه» E‏ بإتجاز» أن 
فكرة الخلاء TT‏ 
في حين أن عمل باشلار برمته عن العلم يّنهى عن مثل هذه الرؤية؛ 
إذ أن التفكير العلمي يرهن على «قوى الإنكار للعقل the negating‏ 
.)Powers of the Mınd‏ فإنه جدلي» یدمر قبل أن يبډع» ينفي ينفى المظاهر» 
کا الواقع» فو جود قیمته على قدر الأخحطاء التي قد تجاوزها ا 
تفکر هو أن تنکر(تنفي)» ومنذ أن کان كلا من الوعي والز مان يدان 
باللسبة لباشلار وظيفة التفكر» فإن اللاشىء يكون اا لو جودنا» 
ES‏ حقيقة» ضرورة أا 
(اللاشيء) ضيان التقدم» الصيرورة» أو بالأحرى الصيرورة الشكلية 
التي تنهض وتبرز على اللحظة الحاضرة. 
فمن الواضح» لذلك» أن أمنية باشلار أن يكشف ع يسميه «علم 
نفس الإفناء (أو ادم ) .»the Psychology of Annihila i01‏ فباشلار 
يكون داث) متيقظاً لأفكار الآخرين» التي من خلا ها ينعطف إلى نموذح 
تفكيره ا لخاص؛ ولذلك فأنه يتابع دراسته عن «علم نفس الإفناء (أو التدمير) 
«التي ناقشها في الفصل الثامن من كتابه «جدلية الديمومة- في سياق حديثه 
عن نظرية «التحليل الإيقاعي »the Rhythmanalysis‏ للقیلسوف الراز يلي 
بن هرو دوس سانتوس 5٥ہه؟ 00s‏ ١1۲۵عطم۴1.‏ فالتحلیل الاإیقاعی هر 
شل اللاع الفسي؛ الى مف ا الرةن الفط رن ماعن 
طريق إنعاش وعيهم بالاإيقاعات الطبيعية والبيولوجية. فإنه يتايز عن» 
ويتعدى التحليل النفسي عن طريق سعيه لتحقيق توازن ليس فحسب بين 
اللاواعية والموجودات الواعية (أو بين الوعي واللاوعي)؛ ولكنه 
ارات - شكل أفضل من ا النفسي» «حركة مزدوجةا» 
ٳيقاعي» بين قطبي النفس. فضلا عن ذلك يعد «التحليل الإيقاعي» 
من أهم مبادئ علم الفيزياء المعاصرةء» التي تقول بإمكانية تحويل المادة إلى 


(1) انظر إلى ذلك بالتفصيل : بر جحسون» التطور الخالق» صفحات 246- 263. 
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إشعاع متموج» وتحول الإشعاع المتموج إلى مادة. بحيث ينظر للمادة 
والإشعاع على أا متناظران» حتى أصبح للادة نفس الخصائص الممميُزة 
للإشعاعات من مزايا تعوجية وإيقاعية: «فلا وجود للم ادة إلا في الإيقاع» 
وبالايقاع. a‏ الفيزياء التموجية 
الاضد ا" 2U‏ إذن ‏ هي الطاقة» الزماني والريقاعي. 


ويستدل باشلار من هذه النظرية: بأن كل شيء يكون إيقاعياء 
فا تع عل اهر ا ت امن غل افر ارت هان اهارت 
ونخن اتسا افر ار ت ات تا تة غل فورض ال جات 
[الاهتزازت]. ونحن نجلس على فوضى التموجات ------- فتطور 
الفردء في تفاصيله» تموجيأًء فلا خطأً يستمر بدون ضررء ولا يمكن 
للنجاح أن يكون متواصلاً بدون مخاطرة»”. 

ومن تَّم» فإن جاذبية سانتوس بالنسبة ا 
تذكر حدوسه العلا جية الخاصة» ولكنه لا يتفق معه- بو جه خحاص- في| 
يتعلق باللاوعي الذي- ك يعتقد باشلار- يربطنا بالماضي» بحصرنا 
ويدمر تقدمنا. اه لذلك يتجاوز «جدلية الوعى و lلٺوعJ Dialectic‏ 
tof Consciousness and the Unconscious‏ غا شار ال 
«جدلية الوعى |خll «the Dialectics of pure Consciousness‏ 
واجدلة الاري .»the Dialectics of Duration‏ إل فکر الزمان 
وإيقاع الوجود واللاشيئية أو العده”. 

ومن مجمل ما تقدم يتبين لنا أن الزمان لم يعد في حالة- كالحال عند 
برجسون- سيلان وجريان؛ وإن| الزمان عند باشلار يتدفق )1ااذول. 
ردا رى باشلار ان اة الع لر اة ل لها آلا غ 
الشاعر- كمثل مالارميه- الذي لا ينصرف عن الزمان الأفقي فحسب؛ 


)1( باشلار» جدلية الزمن» صفحات 153 155 164 . 
)2( نفس المصدر الشابقة صفحات 154 166 . 
Mary Jones, Gaston Bachelard, subversive Humanist, PP. 63- 64. (3)‏ 
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ونا تأشنا حتى يصبح تابعاً للحظة الشعرية»”'. 

هذه اللحظة بوجه عام هي التي تثير الحيرة والتساؤل لدى الكاتتب 
النسبى في الزمان- ----- صرت أتساءل تلك اللحظة التى نسميها «الآن» 
من آين تجى؟ إل أين تمضى؟ لاذا لا تثبت؟ لماذا لا نقدرعل الحأثمر فيها 
بالإبطاء آواللإسراع؟ لاذا تفلت هاربة باستمرارء تعبرنا بلا توقف أوتمهل» 
موضوعي منفصل» أم أنها تنبع منا نحن» هل توجد لحظة آنية واحدة يمر بها 
الكون كله» أم لكل مدار لحظته؟ لكل إنسان زمانه الخاص»””. 

ومن مجمل ما سبق يتبين لنا أن باشلار م يؤكد على أن حقيقة الزمان 
تكمن في اللحظة. التى منها تنبثق اللحظة الشعرية وتتألف الديمومة نفسها 
فحسب؛ وإنا استند على آدلة مستمدة من العلم والفن على حل سواء. لكي 
بخلص لا برؤية خاصة عن الزمان الذي تتجلى حقيقته في اللحظةء تلك 
اللحظة التي أكد على ضرورة أن تختنق أولاً كي تمتلى من جديد» وقد 
عّرعن هذا المعنى في ملاحظته العابرة- في كتابه «التحليل النفسى للنار»-: 
ا ےکی ع کے 

ويعني ذلك أننا ينبغي أن نفقد أولاً اللحظة الماضية؛ كي نبلغ لحظة 
جديدة» وني هذا السياق كان يقصد باشلارأننا ينبغخى أن نفقد حياتنا 
الأرضية (آي نموت أو نفنى)؛ لكي نكتسب فرصة الانتقال للعالم 
e0rge Sand‏ المعنونة باسم «قصة الحا (iı> “Histoire du Rêveur‏ 
ضحى بنفسه في قلب اللهب. ليعطينا درسا في الأبدية. فالموت التام 


Mary Ann Caws, «The Réalisme ouvert », P. 227. (1)‏ 
)2( حال الغيطاني» «زقطة بور مواجهة المثاء (» في أخحبار الأدب (العدد 338 تیا 
2000(« ن : 


(3) باشلارء التحليل النفسي للنار» ص 32. 


106 جماليات الصورة في فلسفة غاستون باشلار 


الذي لا يترك أثرا هوالضان لرحيلنا كلية إلى العام الأحر"". وهنا 
كى تولد لحظة جديدة. 

وقد عبر جمال الخيطاني عن نفس هذا المعنى بقوله: ى 
وعي دا ئم بالزمان» أغادر لحظة لن تعود أ بدأء وآمل ني بلوغ لحظة آنية 
e‏ إليهاء دائاً تتم ركز حيرتي حول تلك اا 2 
التقوه بالآن يتحول إلى ماضي». ولذلك فإن مايؤكدعل فاء 
n a EE‏ 
E‏ 

وهذاء فإن كان باشلار يتيح لنا أن نقترب من حقيقة الزمان 
و ا ی ا 
برجسون عن الديمومة» وحدس روبنل عن اللحظةء ومن خلال الأدلة 
العلمية والفنية التي استند إليهاء فضلاً عن الأمثلة التي ساقها لناء نقول 

على الرغم من ذلك فإن أحد الشعراء قد قد عبر عن ذلك بالكلهات» أو 
a‏ الطابح الميّز للحظة حاضراً فى الكلمة الشعرية 
ومن خلا ها بقوله 


(1) نفس المصدر السابقء صفحات 32-31. 

(2) حال الغيطاني» «نقطة عبورا» ص 3. 

(3) المقصرد هنا الشاعر عصام ترشحان فهو ادیب وشاعر من فلسطين وعضو اتحاد 
الكتاب العرب ومن قصائده «إيقاع الخسف» و «رعاة الجحيم). 

(4) عصام ترشحان» «تضعيلات النار)» في جلة ا معرفة (سوريا: العدد 444» سبتمبر 
00م)» ص 170. 
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والجدير بالذكر أن مفهوم باشلار عن الانفصال أو الانقطاع في 
الزمان قد ترجم في سياق فلسفة العلم عنده إلى فكرة «القطيعة 
ا)wnlۃتمglgجية ‘Rupture epistemologique‏ التي تجسد نظرية 
باشلار الثورية الفلسفية الحذرية ر ر ار لتراكکمي 
الذي يؤكد على استمرارية المعرفة العلمية کا لدی پیر ویم زیر 
بيرسون وجورج سارتون. ولعل آبرزهم أرنست ماخ E. M21‏ 
(1916-1838م)ء الذي شن حربه الشعواء على نظريتي الكم والنسبية 
ار ا و ا 
وعجز عن تجاوزها. e‏ أن يعرب عن أسفه لأن الققرل 
الا ع ل ا 


وفي مقابل ذلك كان باشلار حريصاً على إبراز الطابع الشوري 

E‏ يرى أن الخطأ أساسي وأوليء وهو الذي يظل 

ee‏ على العقل البشري مالم يعمل هذاالعقل ا اخ 
مواأقعه وا حداً بعد الآخر بجهد وكفاح وصراع لا يتوقف'* 

حقيقة لابد أن تكتسب بنوع من النضال؛ لذلك فالتقدم في 

العلم يتم من خلال الصراع بين الجحديد والقديم؛ ومذا يطالبنا باشلار 

في كتابه «فلسفة اللا» بأن نقول: «لا للقديم ل01 ٥ط‏ ه† N0‏ فالمعرفة لا 


e OP DE GE FEE 


(1) الحقيقة أن أول من استخدم مفهوم «القطيعة «هو عالم الرياضة الألماني ريتشارد 
دیدیکند (ede)‏ .۸» وکان ذلك في عام 1876م» وهو بصدد توضیحه 
لنظريته في الاستمرارية الرياضية في مجال الأعداد الحسابية. د. حسن عبد 
الحميدء «التفسير الابستمولوجي لنشأة العلم»» في مجلة عام الشكر (الكويت: 
المجلد السابع» العدد الثالث سنة 1986م)» ص 137. 

(2) د. يمنى طريف الخوي» إمكانيات حل مشكاة العلوم الإنسانية صفحات 19- 
24. 
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5 )1 
ودرا هدا ترقا ك د لای ده ن كات ا ورات 
O e‏ 
ET O RT EF‏ 

RA 


وهكذاء نلاحظ أن فعل المعرفة في كل حال ينطوي في حد ذاته على 
a‏ ی صراع. . ويتبلور هذاالصراع في السلب» 

ا e‏ عنها عنها العلم المعاصر من قبيل: 
ار میدس › فیزیاء لا مكسويلية لدى بور 8011۲ وحساب العمليات 
اللاتبادلية التي يمكن أن نسميها باللافيثاغورية» والابستمولوجيا اللا- 
ديكارتية. ذلك أن |احدة |lأundzة scientific Novelty‏ يعد من الممكن 
اكتساا؛ إلا عن طريق السلب المنظم. الذي يصارع القديم ويرفضه» 
ويعبر عا يطراً على العلم من تحولات أساسية» عندما يعيد النظر في 
مفاهیمه الکریى» ويراجعها من جديدفالعلم نفسه يظهر | الحاحة لاعادة 
التساؤل عن أسسه الخاصة؛ لأنه من المستحيل آن نفهم الابستمولو جيا 
لف وو ون ا نم 


فکل شيء e س-p EEE‏ فليس 
الا غد كلا ت دل هة ا قل ال ا اکاک اة لس امز راا 
متحرك حر قد یفوز دائ)ً بالکلمات ذاتہا ال O e‏ 
العلاقات النظرية بين المغاهيم تبدل تعريفها كما يبدل تغيير المغاهيم علاقاتها 


Colin Smith, Contemporary french Philosophy: a Study in Norms (1) 
and Values (New York: Barns and Nob] INC., 1964), P.109. 

(2) توماس كون.» بنية الانقلابات العلمية» ص 27. 

Mary Tiles, Bachelard, Science and Objectivity, P. 24. (3) 
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لمتبادلة»". وهذانفس ما أکد عليه توماس کون بقوله: ادر قان 
نظرية جديدة ماء مها ضاق جال انطباقها »> محرد نمو يضيف لعارفنا السابقة 
معارف خر ل بال کرت ادا كذلك. واستيعاما يتطلب إعادة بناء 
النظرية السابقة وإعادة تق تقييم الوقائح ھک بل وإعادة نظر في مفاهيمهم 
(مفاهيم alilلlء( «their Vocabulary‏ . 

فالقطيعة الابستمولوجية عند باشلار- إذن- تعني أن التقدم 


العلمي مبني على أساس قطع الصلة با ماضي» فهي شق طريتق جديد ل 
يتراء للقدامى ولم يرد هم بحال بحكم حدودهم اة ال 
وبالتالي الأضيق والأكثر قصوراً . وليس هذا بمعنى نفي الماضي وإنكاره 
والتنكر له؛ فذلك غير وارد في التقدم العلمسي. وبالتالي» وفقاً لمفهوم 
القطيعة» إن التقدم هو شق طريق جديد كل | الحدة. فهي خحلق وإبداع 
EEE‏ . والخحدة العلمية هي بؤرة التقدم والانفصال عن ماضي العلم 
والإإضافة الحققية لحاضره. 

غ ان را ا ن الجدلية تجعل اله لقطيعة المعرفية مركبا من 
الانفصال والاتصال؛ إلا أنه جنح كثيراً IRIE‏ 
و العلم وتقدمه. وكان تركيزا يخل بجدلية 
ا لتي تجمع بين الطرفين؛ الاتصال والانفصال؛ مادام بجعل 
القطيعة انفصالات متوالية في تقد تقدم العلب. 


ويفهم من ذلك أن باشلار يرفض فكرة الاتصال في المعرفة العلمية 
سواء في صورتها أو في مضمونا. فالبنية الابستمولوجية لفرضية علمية 
ختلفة تماما عن بنية الفمرضية E‏ العلم ۰ 
باشلار في كتابه «العقلانية التطبيقية)» قاتلا : «(جدليات hS‏ 


(1) باشلار » الفك ر العلمي الجديد» ص 53. 

(2) توماس كون» بنية الانقلابات العلمية» ص 27. 

(3) د. يمنى طريف الخولي» فلسفة العلم في القرن العمشسرين» ص 407. 
(4) باشلار » العقلانية التطبيقيةء ص 41. 
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ولذلك كان مصطلح الحدل الذي يعبر عن عدم اتصال المعرفة والانتقال 
من القضية وسلبها شديد الشيوع في أعمال باشلار. ومن ثم» فبالسلب 
وبا لجحدلية يكشف لنا باشلار عن الطابع الشوري للمعرفة العلمية» أو 
بالأحرى للروح العلميةء التي تتميز با قلقة» تترقب الشيء» وتبحث 
عن فرص جدلية لتخرح من ذاتهاء وحطم إطارها الذي يطوقها؛ لكي 
تسيرعلى الطريق إلى الحقيقة العلمية الموضوعية. 

ويستند مفهوم القطيعة الابستمولوجية على - ما يسميه باشلار- 
«التاريح التراجعي gag .«“Histoire recurrente‏ المفهوم الذي على 
أساسه يُقيم و يُعيد النظر في المعارف القديمة» فضلاً عن أنه يتيح له 
دراسة تاريخ العلم من نهايته وليس من بدايته» أي من الحالة الراهنة 
للعلم» ثم يبدا مراجعاته ل تاريخ العلم السابق انطلاقا 
من الحاضر أوالوضع الراهن للعله. 

ويمتد مفهوم القطيعة الابستمولوجية ليشمل أيضاً قطيعة بين 
(المعرفة العلمية) و(المعرفة ال مألوفة أو المشتركة): «فالتقدم العلمي يظهر 
دائ قطيعةء أو بالأحرى قطيعة دائمة بين المعرفة العامة أو المشتركة 
Connaissance 4gandall aفöرally Connaissance commune‏ 
scientifique‏ . وبالتالي يرفض باشلار فكرة الاتصال بين (المعرفة 
العامة أو المشتركة) و(المعرفة العلمية). فالمعرفة العلمية ينبغى أن تتنحى 
عن المعرفة العامة» التي هي مصدر للوهم الأول المشترك. وهذاء فأن 
باشلار منذ كتابه «العقل العلمي الجديد «يدعونا إلى ضرورة هذا 
الفصل بينه)ا؛ طا لما أن هذه المعرفة العامة تمثل عقبة أمام تقدم المعرفة 
العلمية» على نحو ما عبر عن ذلك بقوله: لم يوقف شيء عجلات تقدم 


(1) د. حسن عبد الحميد» «التفسير الإبستمولوجي ياء العلم»» ص 138. 

(2) وفي نفس هذا المعنى يصرح باشلار- في كتابه «العقلانية التطبيقية)- قائلاً: 
«تستنفذ المرحلة المعاصرة من العلم القطع بين المعرفة العامة والمعرفة العلمية 
بين الخبرة العامة والتقنية العلمية.» باشلار» العقلانية التطبيقية» ص 188. 

Mary Jones, Gaston Bachelard,subversive Humanist, P. 5 (3) 
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المعرفة العلمية سوى عقيدة العام الباطلة التي سادت منذ أرسطو 


6 حتی باکون 84-0١‏ .1» والتي لاال ر کر فن 
الأرواح E WE‏ في المعرفة»" 


ولعل آبرز a N‏ 
الذي أقام بنيانه لتاريخ العلم وفلسفته على أساس اروا ي انتقال من 
نموذج إرشادي علمي scientific Paradigm‏ إل آخر . فققد طرح 
نظريته الثورية التي تقوم في الأساس على التمييز في تقدم العلىم بين العلم 
العادي ع٥معء1ءS‏ امصإمم عط وبين المراحل الثورية في هذا التقدم. فتقدم 
العلم العادي بححدث داخحل إطار النموذج الإرشادي العلمي» آي تلك 
الإنجازات العلمية scientific Achievements‏ التي تحظی بإ ماع كافة 
العلماء» وتكون مقبولة من قبل المجتمع العلمي «scientific C0" U 7i†y‏ 
وتحدد لىاعة الباحثين نوعية امشاكل وحلوهما. تقدم العلم العادي يسير 
داخل إطار هذا النموذح؛ إذ أنه ذلك النشاط القائم على حل الألغاز eاuzz"‏ 
0vin8‏ | یشترطه اللخز من أن يكون له حل . 

وخلال حلها تثار مشاكل جديدة فى حاجة للحل. بتعبير آخر» 
العلم العادي هو حل الإلشارة من خلال التلقيح والتنقيح والتعديلات 
و التصحيحات المستمرة للنظريات العلمية الموجودة بالفعل. وكل هذا 
داخل إطار النموذج الإرشادي للبناء العلمي» دون أية حاولة لاكتشاف 
نظريات جديدة في ظل نموذج إرشادي جديد بأطر مختلفة. 

STS 
E إرشادي ذو أطر مختلفة؛‎ a وموضوعا للتخير؛‎ 
العلم الثوري عن العلم العادي» هر ا ار قدلا‎ 
ا‎ E الإرشادي» بين| الأول خحطمه.»‎ 
1070- الثورات العلمية - كما يعتقد كون- تعد «حلقات تطورية غر تراكمية‎ 
3 یتم خلا مها الإحاطة کلیاً‎ ««cumulative Developmental Episodes 


)1( باشلار» تكوين العق ل العلمي» ص 47. 
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جزئياً بالنموذج الإرشادي القديم» الذي أصبح عاجزآعن الكشف عن 
جانب من أسرار الطبيعة» وحلول نموذح E E WEE‏ 
البارزة في تاريخ ال وهو مايمكن أن نصفه بأنه ثورات تصورية 
Revolutions‏ اconceptua»‏ وهو المفهوم الذي اكتسب آهميته وحيويته- 
فیا یری بول ٹاجارد ل٣ھع‏ ه1۲ اه۴ - من كتاب توماس كون: «فإن الثورة 
العلمية تتضمن تغيراً كاملا في القواعد والمناهج»"'. 

وهكذاء نلاحظ أن توماس كون يتمسك بنظرية ثورية مُعدلة» أو 
حففة إلى حدِ ماء. مقارنة بالنظرية الثورية الجذرية التي رأيناها مع 
باشلار. ولكن» لا يعني ذلك وجود تناقض بينهماء فلا تناقض البتة بين 
الرأي الثوري الجذري» الفلسفي مع باشلارء وبين الرأي الشوري المعدل 
مع كون؛ إذ يسلم كون مع باشلار بأن التقدم المستمر هو التراكم إذا 
اخذنا به على خط مستقیم. فضلاً عن أن کلاً من باشلار وکون لا ينصب 
اهتهامه) على العوامل الداخلية للعلم وبنيته فحسب؟؛ بل اي 
الحعناية بالنواحى السوسيولوجية و السيكولوجية والالتزمات الخلقيرة 
للعالى وكذلك أصول التنظيم والإدارة للظاهرة العلمية» من حيث هى- 
بہساطة- SS a‏ 
الإنسانية وهو | o E‏ وار يدرك إلا مع 
ثورة العلم ي مطلع القرن العشرين ¿ أي مع النسبية 

Cl ooo 
الذي آثار قضية السؤال عن‎ .)1994 -1924( P.K.Feyerabend 
منهج موضحاً أن سؤال التجريبية التقليدي عن المنهج العلمي» وكيفية‎ 
الانتقال من الملاحظة إلى النظرية أو العكس» قد بدا وكأنه وجد إجابته»‎ 
وآتت آکلهاء فاستنفد ذاته ته ولم يعد مطروحا . ولعل هذه هى الدلالة‎ 


Paul Thagard, conceptual Revolutions (New jersey: Princeton (1) 
University, press 1992), PP. 3-4. 


)2( تو ماس كون» بنية انقلا بات العلمية› صقحات 15 ومابعدها. 
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العميقة جداء الكامنة في الأعاق والمطمورة» لكتاب فيرآبند ضد 
المنهج: خطط تمهيدي لنظرية فوضوية في المعرفة» عام 1975م. 

الدغو ئ الاسانة هدا الكتات اكد اتلك الخصاة وهي أن السوال 
عن المنهج سؤال زائف» وأن العلم لم يكن أبداً أسير منهج واحد محدد؛ بل 
هو مشروع فوضوي anarchistic Enterprise‏ او ک| يسميە ٤‏ موضع آخر 
«العلم الفوضوي ««the anarchıstic Science‏ آي لا يعترف اه س اطة» 
وكل المناهج يمكن أن تجدي فيه. هداما اعلن عة قرات وة 
«أطروحتي هي أن الفوضوية ۸٣۵۲٤1٤۳‏ تساعد في أن نحقق التقدم بأي 
واحدة من المناهج التي نمتم بها--- فالعلم سينجح فقط إذا أتيح للحركات 
الفوضوıة -anarchistic Moves‏ اسان أن lk TY‏ لشعار 
فراك اهر أو الميداً الو حید- کا یراه- الذي لا يكبح التققدم هو «(كل 
شىء مقبولڵ .»Anyth11g g£0¢5‏ 

وكانت أسانيد فيبرآبند الأساسية في فحص تسلسل الأحداث 
الكبرى التي شكلت تاري يخ العلم ليوضح آنا م تأت عن طريق منهج 
واحد حدد؛ بل مناهج عدة» وانکب فرآبند على E BE‏ 
فكل منهج مقبول ما دام يلائم طبيعة المشكلة المطروحة للبحث» فيؤدي 
إلى حلها والإضافة إلى رصيد العلم. أما تكبيل البحث العلمي بمنهج 
واحد محدد» فهذا ضد الإبداع و بخنق روحه الضرورية للإنجاز في 
العلم. والإجاع على رأي واحد- بشآن منهح واحد- يناقض طبيعة 
النشاط العقلاني على الأصالة کالعلم التجريبي. وهذاء طالب فيرآبند 
العام ان: «یتبنى مناهح متعددة)» أو «التعددية المنهجية 1cا1sاuraامp a‏ 
es‏ 


Paul Feyerabend, Against Method: Outline of an arachistic Theory (1) 
of Knowledge (Great Britain: Redwood Burnlimited Trowbridge 
and Eshr, 1980), P27. 


Ibid., P. 30. (2) 


وتلتقي هذه «التعددية المنهجية» مع القطيعة الابستمولوجية أكثر 
فأكثر؛ فقد سبق باشلار فيرآبند في التأكيد على أن العلم حين يغير 
مناهجه يصبح أكثر منهجية» فالروح العلمية تأملل دائ) في استنفاد 
إمكانات المنهج المعمول به لتعلن E O‏ 

من القطائع المنهجية والاستحداثات المستمرة دوما” . 

وي هذا الإطار» کان فبرآبند شديد التحمس للنسبية في العلم» فهر 
يؤكد على أن كل شيء في العلم نسبي. مثلما أكد كون على أن الأحكام 
العلمية نسبية» أي بالنسبة للنموذج الإرشادي المعمول في إطاره””. 

وقد وجدت فكرة القطيعة الابستمولوجية تطبيقات كثيرة» على نحو ما 
استخدمها ل ف ڌآg M.Foucault‏ )1909- کک للفصل بين الحقب 
المعرفية؛ على اضا سان اهناك استخد ستخدام آخر للتاريخ» أ نه التقويض الدائم 
لتطابقنا. ذلك لأن هذا! I A ES‏ 
SL OEE‏ فالتعدد يقطنه» 
ونفوس عديدة تتنا زع دا خله وأنظمة تتعارض» ويقهر بعضها بعضا» . و َر 
E E‏ يذانا بنمو مفهوم القطيعة OT‏ 

فلسفة العلم حيث أنجبها باشلارء ليعم المفهوم ويسود في القرن العشرين في 
e‏ اا 

ذا كانت المعرفة العلمية تمارس قطيعة مع القديم» فإن الفن- 

أيضاً- rere‏ إذ أنه يمثل قطيعة مع 
استمرارية الحياة اليومية المألوفة» وهذاماعير عنه في كتابه حدس 
اللحظة «بقوله إن: «استمرارية الحياة هي لااستمرارية الميلاد ها 


,)5( 
{Discontinuité de la naissance 


(1) د نمی طر یف الخولي»؛ فلسفة العلم ف القرن العشرين» صقحاٹ 445- 446. 
(2) تفس المرجم السابقء صفحات 440-436. 

(3) عبد السلام بن عبد العالي» أسس الفك ر الفلسفى العاصر» صفحات [6- 66. 
)4( د. یمنی طر یف ا لخول» فلسفة العلم قي القرن العشرين» ص 408. 


Bachelard, L’ intuition de PInstart, P. 89. (5) 
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ويقصد باشلار بالميلاد هنا الابتكار العلمي من جهة» والإبداع 
الفني من جهة أخرى. فإ) نشاطان إنسانيان يمارسان القطيعة» وإن كان 
على نحويين محتلفين: فا معرفة العلمية تمثل قطيعة مع القديم» ومع المعرفة 
العامة» في حين أن القصيدة- مغلا ا ا ی ا 
الاسم؟ ا تبدع فينا عالما ا 
الكاتب بوصفه إنسانا؛ وإنا نتواصل معه بوصفه مُبدعاء أي نتواصل 
معه في اللحظات التي تخصب جهده الإبداعي»"'. 


و د ا نتواصل مع الفنان في لحظته الشعرية من خحلال 
الصور الشعرية التي يبدعها . فالصور Sa Sl ma‏ 
الأبداع الفني ومن خلاها. هذه اللحظة هي | الجدة نفسها نفسهاء والتي تضفي 
طاہعها بدو رها عل کل من الصور الشعرية الاق اعاعا 
E E CF O BA‏ 
التجديد أو بالأحرى المعرفة العلمية التي تتسم بالحدة 


وهذاء يؤكد باشلارعلى أن الابتكار العلمي شأنه شأن الإبداع 
الشعري ليس فما ماض» فهما هبة اللحظة فلا يوجد شعر سابق على 
حدث الفعل الشعري: «فالفعل الشعري ليس له ماض ع)ءه”! 
«Poétique n’a pas de passé‏ ومن سم» ES E‏ 
العلمي والوبداع الفني يتسم بأنه نابح من حظات الفصل أو القطع» ا 
حظة «المعرفة المتولدة «Knowledge nascent‏ التي تعد بمثابة فترة 
راحة في مسرة الديمومة» أو بتعبير باشلار: «تأجيل أو تأخيبر 
dre‏ uspenلطران‏ الزمان psص «le Vol du 1e‏ . 


Ginestier, La Pensée de Bachelard, PP.219- 220. (1) 


.20 باشلار» الفك ر العلمى الجديد» ص‎ )2( 
Bachelard, La poétique de PEspace (Paris:Universitaires de (3) 


France,presses 1957), p.1. 
Ibid., P. 27. (4) 
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وني هذا المعنى يقتبس الباحثان إيمانويل فريس وبرنار موراليس 
من بول كلرديل 1علںها اناه" قوله: «نحن لا نولد وحدنا. الولادة في 
نهاية المطاف»› معرفة. كل ولادة iT‏ 

وقد لا نجانب الصواب حينا نقول إنه ربا هذه الرؤية للحظة هي 
التي دفعت باشلار إلى أن ينظر لكتابه «جدلية الديمومة»- الذي يقصد منه 
لااستمرارية الزمان- باعتباره مدخلا لفلسفة الراحة. هذه الراحة التي لا 

E OD O 
الفترات الحاسمة في‎ E a ES e 
حياتنا بل وني تاريخنا؛ إذ آنا لحظات المعرفة المتولدة ا أو بالأحرى لحظات‎ 
ر والإبداع الفنيء أو بإيجازء لحظات الميلاد الجديد لكل من‎ 
الظواهر والصور الشعرية على حل سواء. فإنها لحظات التحرر من‎ 
الزمان وأستمرارية الحياة.‎ EA قد‎ 

ونمك أن للاج ان لام ارت الاد عدت ف ها تاشر 
ااا ي وة اف ا ا و ن ا ن 
لحظة الإبداع الفني التي يبقى فيها العام متكشفا. فالشعر يتيح لنا أن 
نرى اللحظة و «هنا 1۲۴ التي فيها ينفتح لنا أحضان «مكان 
انحر RT‏ 

ويعني ذلك آنه ني اللحظة الشعرية ينفتح لنا مكان آخر لنقيم فيه 
هو عام الصورة الشعرية»ء الذي نحيا فيه لحظة الميلاد من جديدء بحيث 
يتكشف فيه عالمنا على نحو حقيقي» والذي نحيا فيه- أيضا- طفو لتنا 
eS‏ . فاللحظة الشعرية هى - إن جار 

او لضيف الذي يفتح للضيف أو للقارىء أبواب عالم جديد 
حا فيه احطلة yT‏ أو في الاأنسان؛ ما دامت 


.99 إيمانويل فريس وبرنارموراليس» قضايا أدبية عامةء» ص‎ )1( 
Christian, «Some Notes oo Poetry and Language in the Works of (2) 
Gaston Bachelard», P. 163. 
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اللحظة هى فترة راحة ليس من مسرة الديمومة فحسب؛ وإنم) راحة 
ا لطر لاا ناء مد ااال غاا غل ابا اة و غاولة انظ 
للأشياء بنظرة جديدة» أي التعامل معها في إعادة قجديدها. 

وبناءَ على ذلك: «فالصورة الشعرية هي هبة اللحظة» أو بالأحرى 
هي لحظية»'. و في نفس هذا aS Ch ms al‏ 
عن شاعرية النار» عام 9م قاتلا : إن الخيال الشعري ليس له ماضصٍ 
ا ی فالصورة الشعرية تكون حقا لحظة الكلام أو الحديث un‏ 


«instant de la Parole‏ م 


وپنبعي التنويه هنا إلى أن هذه الصورة الشعرية أصبح السؤال عن 
A aE OE E N A‏ 
هتم باشلار بطرح السوؤال عن ماهية الصورة الشعرية- أو الصورة 

الفنية بوجه عام- التي فيهاء ومن خلاطهاء تتجلى ماهية الشعر. 
ر A EL‏ رڳ راو ا 


کد واد وا 
Ap GG O ap E de Qê e ar A a O‏ 


IS AS IS AS AS A AS AS 


Bachelard, La poétique de I’ Espace, P. 49. (1) 
Fragments d’une poétique du Feu, Ëtablissemnt du Texte avant- (2) 
propos et Notes par Susanne Bachelard (Paris: Universitaires de 
France, presses 1988), P. 32. 


الفصل الثاني 
فينومينولوجيا الصوره الشعرية 


تمهيد: في موقف باشلار الفينومينولوجي: 


قد کان التقاء باشلار بالفینومینولو جیا مبکراء فلم ینتظر کتبه 
الشعرية کي يلتقي ۽ وإنيا اهتم باستخدام المنهح الفينومينولوجي منذ 

كته العلمية. فهو يسّد د في کتابه ١‏ التعددية المترابطة في الكيمياء الحديثة» 
0ل ور ااا الفينومينولوجياي جال وصف 
الظوا هر العلمية لفهم ماهيتها ومعناها علي نحو أكثر عمقا: «فبدون 
ogc‏ إذ أنه عن طريقها ستصبح 
اا ا و 


فالفينومينولوجيا ترى آن افتقاد العلم للأسس الا نسانة واناد 
الوعي الإنساني يُمثل خطراً داهماً تي دد الحضارة. وعلى هذاتعمل 
الك حاف ا ا خد مختلفاً للعلمء > طریق يبدا من 
ا لخبرة المباشرة بالعال والأشياء» أي من معنى أو ماهية الأشياء كا تبدو 
ي حبري وليس باعتبارها وقائع مستقلة عني. إنه طريق يقوم على 
أساس أن التجربة الحية أو الخبرة المعاشة هي المدخل الوحيدللعلم. 


Bachelard, Le Pluralisme Cohérent de la Chimie moderne (Paris: (1l) 
Librairie philosophique J. vrin, 1932), P. 50. 
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والمنهج الفينومينولوجي يعني تركيزا اتا 2 ى الظاهرةء أي ما يظهر 
أمام الوعي. فإنه يبدأ من الواقعة الأولية المعطاة للوعي والمدركة حدساًى 
NERE‏ 
کک اذ أن الوعي کون من لاسر 2 وموضوعات. فهو 

فبالقصدية والإحالة المتبادلة بين الوعي وموضوعه تنهار القسمة 
المصطنعة بين الذات والموضوع والتقابل بين المثالية والواأقعية؛ بحيث 
NS OY E E E E‏ 
اواو REE PAR Te‏ 
باعتبارها 0 و فیا عو ا یرایت 
تجرد خيرات شخصية أو ذاتية تتعلق بذاتي e‏ 
و صف المضامين الخالصة لما هو حاضر في الوعي» في | : ل او الغو 
وتأويل الظواهر بحيث تعرض نفسها للتحليل في شكل خالص لتكشف 
لناعن الأشياء نفسهاء عن الماهيات. ومن ثم يقوم المنهح 
الفينومينولوجي على تعليق الظاهرة في حد ذاتها أو وضعها بين قوسين» 
eS‏ ة للوعي» آي من حيث 

1 

هي خبرة شعورية مندرجة في تيار الزمان : 

فقد بدأ باشلارالفينومينولوجيا بمحاولة تجاوز ثنائية الذات 
والموضوع» على نحو يتجاوز به المشكلة الأنطولوجية للمثالية» التي 
تكمن في الاعتقاد بأن هناك تماثلاً في الهوية بين الذات (أي الوعى 
ا لخالص) والموضوع (آي الواقع). ولكن» رفضه للمثالية لا يعني عنده 


(1) يمكن مراجعة هذه الفكرة بالتقصيل: د. سعيد تو فيق» الخبرة ال حبالية: دراسة في 
فلسفة ا جال الظاهرائية (بروت- لبنان: المؤسسة الجامعية للدراسات والنشر 
والتوزيع» الطبعة الأول» سنة 1992م)» صفحات 19وما بعدها. 
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وق ات وها ق ازل و کت کون ا ان رفن 
باشلار المثالية دون رفضه للذات أيضا؟ 

والحدير بالذكر أن باشلار لا يرفض المثالية فيي صورتها التقليدية» 
وعلى النحو الذي قدمه» على سبيل المثال» إيمانويل كانط ٤١ةK؛‏ وإنم) 
يرفض أيضا البر حاتية ويراها صورة من صور المثالية؛ وذلك في قوهما بيا 
وصقفه وليم جيمس 5ع”ص هل W ¡1112m‏ «بالواحدية المحايدة néutal‏ 
.i)Mْon۳0‏ وربطها المعرفة e‏ العملي» «فإنني» فيا یری باشلار› 
اران أعرف لكي آستطيع أ اووس اک کی ا ا 
Ptyeux SavOIr POUrF pouvoir Savoir, Jjamals POUur utiliser‏ 

ويعارض باشلار الفلسفات المثالية سواء في قوهها بعقل ثابت» أو 
في فرضها الحدود على قدرة العقل (كالحال عند كانط) على المعرفة؛ 
فالعقل عنده يتأثر في بنيته بتطورالأفكارالعلمية. كا أنه يرى أن مفهوم 
الحدود الابستمولوجية الذي تتبناه غير مشروع إذا ما نظرئا إلى تاريج 
العلوم بصفة عامة وإلى علم القرن العشرين بصفة خاصة نظرا لا حدث 
فيه من تنوير لمفاهيم العلم الكلاسيكي. 

وبذلك. ينتقد باشلار الفلسفات المثالية التى تجعل من الذات 
العامل الحاسم ني المعرفة. اال دی ال ق بای نها 
الفكر - في كل الأحوال- ذاته ولا يعتبر فيها الواقع مُعطى إلابقدرما 
قبل المقرلات القبلية للفكى ذه الضصوزة ستكون المعرفة تامة دائےا: 
وسيبدو للمثالي أن المعرفة ناجحة كذلك. ولكن هذا النجاح لا يبدو 
بالنسبة لباشلار إلا علامة على ضعف”. 


ومن تم» فإن باشلار يرفض هذه الواحدية المثالية التي تقر 


(1) باشلار»تكوين العقلالعلمي» ص 198. 

(2) حمد وقيدي» فلسقة المعرقة عند جاستون باشلار: الابستمول وجا الباشلارية 
وفعاليتها الإجرائية وحدودها الفلسفية (بعروت: مكتبة المعارف ‏ الطبعة الثانية» 
ا 1984م(« صفحات 162- 167. 


2 الات الین و وا غا رن اود 


بجوهرية العقل فقط؛ وههذا يرفض الرؤية الكلاسيكية للعلم» أو لتلك 

المصادرة الخاصة بالفلسفة العلمية القائلة: «إن العلم تاج الفكير 

ا له إذن 

جانبين» أحدهما ذاتي» والآخر موضوعي» وكلا الجانبين ضروري على 

قدر سواء؛ لان من الال أاا ن عدت ان د ن وا دک او 
)1( 

قوانین نين العا1» 


غریب لان نه إما يقودنا مذهب عقلي ربا يلغي في قوانين العام من جديد 
قوانین فکرناء كا أنه قد يقود إلى مذهب واقعي كلي يفرض أن قوانين 
فكرنا التي يتصورها على أنها جزء من قوانين العام قوا ین لا نحل ولا 
ول على أن رفض باشلار للمثالية لا يعني قبوله للمذهب العقلي أو 
۰ الواقحي ٍ آن: «(أشد sS‏ امن 
E‏ الط ک أنه- بو جه الدقة- يقر a‏ 
الخلرمات التي E E‏ فاشلار أراد الد 
بالواقع» والارتداد للأصل؛ على آساس أننا إذا أ ا ا 
الرياضي أدر كنا أنه يصدر دات عن توسيع معرفة مستقاة من الواقع 
والواقع داته في الرياضيات يؤدي وظيفته الاس eT‏ 
فالنشاط العلمي نشاط روحي تتجاوز فيه الروح العلمية ثنائية الذات 
e‏ 

RR N SRT 
للمعرفة؛ وإن]“ کا يطلق عليه باشلار- الواقع العلمي»› > فهو ماتم‎ 


12( باشلار » الفك ر العلمي الجحديد › صفحات 5- 6. 
(2) نفس المصدر السابق» ص 6. 
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التحقق منه عن طريق التجربة والفكر معأًء أي الذي يقوم على ربط 
الفكر بالتجربة". 


ويعني ذلك أن العلم- کا یری باشلار- عحقق موضوعاتهء دون 
أن جذها جاهزة أيدا E O E‏ 
كافية اساسا O EAE GE‏ 
تکنولو جي | «a Phenomeno- Technology‏ د يقوم العام بتوفیر 
الشروط التطبيقية التي لا مجمعها الواقع. Sen‏ 
بمقدار ما يصبح تقنياًء وبقدر ما يترافق بتقنبة تطقية. 


ويفهم من ذلك أن باشلار يؤكد على ذلك التازر المنطقي السليم 
بين اتجاهات التنظير واتجاهات التجريب. فلا تفسير علمي بغير تنظير 
ملتحم بالتجريب. Te‏ القول إن: «البحوث 
التجريبية هي جسد العلم والنظرية روحه» . وهذا ما أکد عليه باشلار 
في كتابه «العقلانية التطبيقية» بقوله إن: «هذا التآزر [أي بين التنظير 
والتجريب] يجب أن يتأكد في جيم مباحث الفكر العلمي» حيث لا 
EEE BREE gr‏ 
ال کا ااا اا ا و و ا ی 
الات الا . فهذا هو التآزر المتحقق في العلوم الطبيعية». 
e E‏ ن المذهب الواقعي والمذهب العقلي 
يتباد لان النصح باستم از . وإن مذهباً منهما لا يستطيع وحده أن يؤلف 
رانا غلا : ففي نطاق العلوم الفيزيائية لا نجد حدساً بظاهرة يستطيع 


9 ف دز السا :ض5 

Bachelard, the new scientific Spirit, P.XX. (2)‏ 
وانظر أيضاً: بأشلار» تكوين العقل العلمي» ص 52. 

(3) د. یمنی طریف الخول» إمکانیات حل مشكلة العلوم الإتساليةء ص 98. إیہانویل 
فريس وبر نار مو راليس» قضايا أدبية عامة» ص 99. 

(4) باشلار» العقلانية التطرقةء صفحات 30- [3. 


124 تخا نات الو ف فا ان ار 


أن يدل على أسس الواقع دفعة واحدة؛ وكذلك لا مجال لوجود قناعة 
عقلية- مطلقة ونهائية- في وسعها أن تفرض مقولات أساسية على 
EE AOE E e‏ 
«يقف على مفترق الطرق بين الواقعية والعقلية E E‏ 
الحر كة المزدوجة التي بها يبسط العلم لار ا وادداك 
تتضاءل المسافة التي تذهب من الواقع المفسر إلى الفكر المطبق»"'. 


ففي الواقع» إن باشلار قد راد أن ينزع تمركز العقل» ومعه» عارف 
ا ن العقل عند باشلار- وعلى نحو ما أكد على 
ذلك ي «فلسفة اللا»- هو (العقل المحادل «s0ءRai 1a‏ 
«polémique‏ 'فالعقل- دن کےا تناقش ماري جونس- عند باشلار» 
#lgدJ «polemical‏ أف أنه لن al;‏ لبناءِ عقولنا؛ ولكنه ای 
ا ب الل و اران ال د ور وت افو 
حر کة للمعر فة .»the motive Power of Knowledge‏ فھناك قطہین 
للمعرفة: »|Ûئعارف «the Knower‏ و اموضوع المعرفة (المعروف) ع1ا 
.)Kn01n‏ وال معرفة تكون نتيجة هامة لتذبذب التيار المتناوب بين تلك 
اقا( ا تو ا المعرفة تكون على 
العارف. فالذات lنعlارفëفة the knowing Subject‏ 3 تتح ن اطر یی 
معرفتهاء ومنذ أن كانت المعر فة |lعnJية the scientific Knowledge‏ 
دائ متقدمة» متغبرة» دينامية ومنفتحة؛ فإن الذات ستشارك في تلك 
ا لخصائص المميزة للمعرفة العلمية. فالمعرفة العلمية عند باشلار هى كل 
المحادل والشاعري poetic‏ . ۰ 


إن كلمة الشاعري تستخدم صراحة بالمعنى الاإبستمولوجي 
لكلمة «الإنتاج (أوالصنع) ع«i)ة»‏ في كتابه «(شاعرية حلم اليقظة) 
عام 1960م» عندما تمنى أن يظهر أن الجا م ينتج عن طريق أحلا 


.13 -[12 الفكر العلمى الحديد» صفحات‎ » hk (1) 
Bachelard, La Philosophie du Non, P. 139. (2) 
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فباشلار- بذلك- يؤّلف رواية جديدة للعلاقة الوثيقة المتبادلة بين 
الذات والموضوع: فالحا م ليس بيساطة منتجأ؛ ولكنه بالأحرى ينتج عن 
طريق الأحلام التي ينتجهاء كا سيأتي بيانه تفصيلا في بعد. 

وبالرغم من أن هذا المفهوم عن «الشاعرية يبدو للوهلة الأولى 
بأنه ظهر في المرحلة المتأخحرة من تفكير باشلار؛ إلا أن النظرة المتأنية 
تكشف عن حضوره المضمر منذ تفكره المبكر في كتابه (رسالة عن 
المعرفة التقريبية» عام 1927ءم. فالذات العارفة تنتج عن طريق معرفتهاء 

۰ e المثال-‎ ee 
Ts الأرلء‎ U 
تساو‎ 

في الواقع يثير فضوله ويدفعه لطرح ای و 

لاجابات متها as SS‏ 
حل يل ا؟ ولذلك فإنه بغر الذ ت العارفة. 

فالذات حول لس عن طريق داعا 1ة E Cl BOE‏ 
الآخر E‏ لذات في مجادلة دائمة أ ولانهاية ها 
فالذات ‹ «تبدع ‘creates‏ و«تبدع »1s creat‏ عن طریق معرفتها للواقع 
الحارجى؛ دلك الذي يصفه باشلار هنا بو صفه «المعادلة المختلمة 
اilNتglgnچة équation différentielle, 1 du mouvement‏ 


.“«épistémologique 


والحقيقة أنه منذ ناکد باشلار عب الطابع الشاعري والمجادل 


Bachelard, Essai sur la Connaissance approchée, P.16. (1) 
Mary Jones, Gaston Bachelard, subversive Humanist, وانظر أا‎ 
P. 16. 


126 جات الف ا و عا ا 


الو الا الذي يجعل الذات تبيرع وثبدّع» سواء كانت ذات 
فهذا الطابع يعد نوعاً من تعميق العلاقة بين العلم 
والفن؛ إذ | نه جعل العام والحا م في علاقة جدلية مع ما يبإعه. 

وبالتالي» فمع باشلار ظلت للعقل أهميته الكبيرة؛ ولكنه فقد 
سلطانه .s0vereig”†y‏ فمنذ أن تمسكت الثالية بسطوة العقل وحده في 
البلوغ للحقيقة» ومنذ أن غفلت عن الحوار المستمر بين العقل والواقع» 
ومنذ انصرفت عن التأكيد على التآزر الحميم بين التنظرر والتجريب» 
أخفقت عن تتبع وتفسير مسيرة التقدم للمعرفة العلمية» التي تقودنا- 
في نظر باشلار- إلى تنبي مصادرة ابستمولوجية جديدة هي التي تقول 
بعدم الاكتمال الأساسي للمعرفة. ْ 

ومن تم ل يتم باشلا ر في التفكر العلمى بالشكل الاستاتيكي 
للعبارات المؤسسة للنظريات العلمية؛ ولكنه هتم بالعملية الدينامية 
للتصحيح والمراجعة والرفض وإ SRS a a‏ 
المهارسات النظرية والعملية للعلم. بتعبير آخر» لم يكن اهتمامه با معرفة 
العلمية كا هو مُعبراً عنها في النظريات» ولكن بالمعرفة» أي بفهم العلماء 
الذي يجعلهم قادرين على صنع التقدمات | العلمية. فالذات العارفة [ 
تكن غائبة أبداً عن ابستمولو جيا باشلار» بالطبعء على نحو أكثر أهمية» 
هذه الذات قد اتخذت مكانما (أو تموضعت) تاريخيا . فطبيعة الذات - آي 
الطابع العقلى لفكرها- متغيرة ومتطورة تارنخياً. فمثلا قد تطورالعلم؛ 
فإن عقول العلماء كذلك تتطور. وبالتالي» كا تصرح ماري تيلز ١a1‏ 
في كتاا «باشلار: العلم والموضوعية» قائلة: «لقد كان لباشلار 
خطة عمل في الحياة غير مألوفة» وبالطبع هذا السبب وبسبب شخصيته 


(1) لقد أكد باشلار- كذلك- عل أن: «الصورة الأدبية هى صورة مجادلة #١ن‏ 
Image polémique‏ جاجدلل الدات يى کل حدتما ونشاطها 
وحماسها. 
Bachelard, La Terre et les Rêveries du Repos (Paris: Librairie José‏ 

Corti, 1948), P. 99. 
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لمؤترة أصبح لعمله طابعاً مستقلاً ماماًء ففي الأسلوب أو في جال 
«الدات- الموضوع» کان عمله اکادیمیا ا غير تقلیدی»'. 


ویتفق فیرآبند مع باشلار» حیث يؤکد ني سياق حديثه عن العام 
الفوضوي الذي لا بخضع لأي سلطة معرفية ولا يتقيد بمنهج واحد في 
حل المشكلات العلمية. وهذا ما عبر عنه بقوله: «إن الفوضوي كمثل 
العميل السري an Undercover Agent‏ الذي يلعب لعبة مع العقل؛ 
کي يقاطع سطو ة ائعaقJ .‘«the Authority of Reas01‏ 

فإن رحم فكر باشلار هو علم القرن العشرين» أي ا 
العلمي الجحديد». فكتبه الاثنا عشر عن العلم الحديث تفحص تأثيره 
(أي العلم) على الفلسفةء مُبينة كيف أن العلم قد قوض نظرياتنا ا معرفية 
المألوفة؛ لأنه (لا العقلانية) و(لا الواقعية)ء (لا المثالية) و(لا المادية) تعد 
فلسفات ملاءمة لعلم القرن العشرين بعد. فالعام ES‏ 
ليس فقط مع كل علم سابق» ولكن مع كل فلسفة سابقة أيضا. E‏ 
باشلار عن «القطيعة الابستمولوجية)» الذي يعد- على الأرجح- أفضل 
تيء معروف والأوسع افتباساً من عمله» على نحو ماتردد اصداڙه 
لدی کلا من میشیل فو کو» دریدا» الو إAthusse.‏ أخفق العديد 
من الباحثين في أن يروا أن هذه القطيعة الاإبستمولوجية تجلب النزعة 
الا ن ضري ر ع اة يدرفا ل قن اله 
الانسانةالتقلك هة Traditional Humanism‏ وأهم من ذلك أن 
الأساس العقلي للعلم الحديث قد أحدث قطيعة مع العقل كا نستخدمه 
لیس فحسب في المعرفة المألوفة؛ وإنا انشا ف الاستناط او الاستدلال. 
فالعلم UR N‏ العقل؛ ولكنه ليس العقل 
الديكارت أو الكانطي. فانه قد أحدث قطيعة مع «المحس الجيد 04٥0ع‏ 
.)Se6‏ ومع «المنطق الاستدلالي 1081 .»deduc†1۷ve‏ 


Mary Tiles, Bachelard: Science and Objectivity, PP. 9, 237. (1) 
Paul Feyerabend, Against Method, PP. 32-33. (2) 
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وهذا مجلنا إلى نزعة باشلار اiluil Humanism Bachelard’'s‏ 
التي تشق طريقاً جديدأ للعلم. أنه طريق يقوم على مناهضة مثاليات 
العلم الطبيعي وتنشق عنها؛ لأنها تشييء الإنسان وتقوضعه وتجرده من 
إنسانيته» فإنها تناهضها لأنها وقفت بتفكيرها عند مرحلة العلم 
e‏ الحتمي» وتعجز عن استيعاب ثورتي الكوانتم والنسبية 
التي نقت | لخحتمية وقلبت مثالياتا. 

في حين أن باشلار يرى الإنسان باعتباره كائناً خلاقاً يتمتع بسمة 
أساسية هي إضفاء المعاني» ويتشكل سلوكه في إطار وعيه. إذن» إن 
نظريات العلم في أية مرحلة ليست سوى حلقة في السلسلة اللامتناهية 
لحلقات الحوار بين الإنسان والطبيعة. ولم يعد من الممكن أن نتحدث 
aS‏ علوم الطبيعة- ون ا اا و 
الإنسان. ومن ثم» فإن كلا من دیکارت ۶٤٤ا esc‏ .۸ وکانط فھے) 
«الذات العاقلة (المفكرة) اءعزاSu‏ امم0ااها عطt»‏ في إطار النظر للعقل 
بوصفه قبلياً واستدلالياً. فإذا كان العقل في العلم ليس على هذا النحو؛ 
FEN‏ الذات المفكرة ا 

ا ا ا 

وبناءً على ذلك» يدعونا باشلار أن ننصرف عن تلك الواحدية المخالية؛ 
كي نتحرر من هيمنة وسطوة العقل؛ وكي نؤكد على الحوار المستمر بين العقل 
والواقع» لا يوجد شيء معطى» e‏ وهذاما 
كان باشلار حريصا على التأكيد عليه منذ كتابه «رسالة في المعرفة التقريبية) 
بقوله: «إن الشيء الُعطى ينبغي أن نتلقاء»”. 


Mary Jones, Gaston Bachelard, subversive Humanist, (1)‏ یمکن مراجعة 
هذه الفكرة بالتفصيل: 5 ,4 ۲۲. 
E‏ د. يمنى طريف الخولي» إمكائيات حل مشكلة العلوم الإنسانية 
صفحات 57- 56 [91. 

)2( باشلار » تكوين العقل العلميء ص 14. 


Bachelard, Essai sur.la Connaissance approchée, PP. 14-15. (3) 
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فبالنسبة لباشلار سواء كنا نتحدث عن خبرة الطفل بالعالم» أو عن 
جهودنا لنعرف أنفسناء أو حتى عن وصف العالم للواقع» نقول إن في 
EE E E AT E‏ 
بختزل المعطى في المحسوس؛ وإنما بالأحرى نستند إلى الواقع 
نۇسسە في و وعينا: : «فالتقابل بين «المخطى- e constr kl‏ 
کوان دد اها و ی ازدواجية «الُعطى - للقي ا- 
6. حیث یو کد باشلار ها أن اخ شب آن يکون متلقي . 

وقصارى القول» ال نظرية باسلاز ترتكز على نظرية الوعي؛ ! [ذ آنه 
متم بوصف الموضوع العطى كا يحدث في خبرة الوعي على نحو يتجاوز 

فيه ثنائية الذات و الموضوع» وعلى نحو يكون فيه الوعي مرتبطاً 
بموضوعه ومتجهاً | ES ES EKS E E‏ 
العطى على النحو الذي يتم فيه تأسيس هذا الموضوع في وعي القارىءء» 
وعلى نحو يتجاوز به المعطيات الحسية المباشرة» كا عبر عن ذلك في 
كتابه «العقلانية أ es‏ (وعي الذات بموضوعهاء ھۇوعي 
واضح إلى درجة أن lal SS N‏ 
بأسلوب ما؛ بحيث تقترن عقلانية الذات بالموضوع بقدر ما تكون أكثر 
Sl EE GSS CEES‏ 
يقصده الوعي]»" .ويعني ذلك أنه يؤكد على ضصرورة البدء بوضع 
الموضوع المراد فحصه أمام الوعي دون أن يصدر أية أحكام وجودية عن 
علاقة هذا الموضوع بذاته. 

وينبغي أن نلاحظ هنا أن الموضوع الُعطى (أو الواقع) الذي 
تاسششن بوا سط ة لوغ او لدا الدركة له و جودة الو ضرغ تى 
أن لكلا من الذات (الوعي) والموضوع (الواقع) وجوده الخاص» فإن 
وجود كل منها ليس من خلق الأخر. 

وهناينبخي أن نلاحظ أن باشلار قد طور معنى القصدية 


Bachelard, Le Rationalisme applique, P. 78. (1) 
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ityاntentiona]‏ على نحو يتجاوز فيه المعنى الهوسرلي؛ إذ أن مهوم 
القصدیة عند ھوسرل se۲1وںاH -۴٤.‏ کا یعتقد باشلار- ساکن وثابت 
ماما ءنةاء ١٠ء‏ في حين أن باشلار يطرح في السلسلة الثانية من كتبه 
عن Ca E‏ 3 م رؤيته في سياق الحدیٹ 
ا س «الو عي العقلانی 158 the rationalist Conscious‏ ہو صفه 
دافا lÎ :dynamic‏ أعي شتا ما آخر غبر ذاتي» وهذا «ا لخر ۲ع ط0t»‏ 
یغبرنی. و شداماسبى وقد اكداغلة قول «فياللفرح العظيم هذا 
التأرجح من الخارج إلى الداخل. بالنسبة إلى عقل متحرر نفسانياً من 
عبودتي الذات والموضوع» فكل اكتشاف موضوعي هو عل الفور 
تصحيح ذاتي. فالموضوع إذ يعلمني إنما يغيرني ويمحولني اك ا#زطه 
«m’instruit, i1 me modifie, |‏ 

ودا ناكد عل ال عة الانسانة غد اق لار ور وة لقال 
ودا افا ل دهن غندها و کد باشلار عن إن الارتاظ الباطني بين 
الذات والموضوع؛ أو العقل والواقع» لا يتضمن وحدتماء تقار ياء 
اندماجهماء ولكن- بخلاف ذلك- يتضمن «الحد الأدنى لتعارضها 
yتlılaڇ([ yİ «minimum Opposition‏ على حد تعبيره» «الحد الأدنى 
لالافا ,معي آنه في احتفاظ کل منهما بهويته الخاصة به» نجد 
آنا مر تبطان من خلال اتجاه | لذات نحو فهم موضوعها : «فالدات 
تكون هناك والموضوع يكون هناك حاضر وحضورهاالمزدوح» 
ينعكس الواحد في الآخر. وهذاالتأمل للحضورالمزدوج هو المعرفة) 

ولكن» بالنسبة لباشسلار: إن وعي الطفل هو | استجارة عقله لتعدد 
العالمء الثري» والمتحرك المركب واللطيف» > العام الذي لا يوقظ العقل 
فحسب+؛ وإنها يؤكد له على أنه ثري جدا ومتغير دائا؛ وههمذا: «فالمعرفة ها 


198 باشلار» تكوين العقل العلمى» ص‎ (1) 
Mary Jones, Gaston Bachelard, subversive Humanist, PP 9, 17. (2) 


Lecourt, Bachelard ou le Jour et la Nuit, P72. (3) 
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ce‏ nnaissanهC‏ التي تكون في حالة حركة هي لذلك شکلا من الإبداع 
المستمر «le Création continue‏ 


ويفهم من ذلك أن باشلار يرى أن معرفتنا بالطبيعة أو الواقع 
يمكن أن تكون تقريبية فقط؛ ما دام العا م في حالة تغير واختلاف وتنوع 
دائم. فالمعرفة هنا- إن جاز لناالقول- كمثل بقعة ضوء في ظلام الواقع» 
وهذا ما عبر عنه باشلار في کتابه «تکوین ¿ العقل العلمي“ : إن معرفة 
الواقع هي نور يعکس د دائ ظلاله في مکان ماء فهي ليست اتامرف 
مباشرة و متلئة ا E‏ الدوام متواترة. فالواقع 
ر دائ «ما يمکننا e «ton pourrait ce qu Croİre oقتعi ù‏ 
عل الدوا م «ما كان يفترضص أن نفکر نی4 ce qu’on aurait dû‏ 
€۳ ---- ففي مواجهة ة الواقع» نلاحظ أن ما نعتقد معرفته 
بجلاء يبهر ما يفترض بنا معرفته ---- فأن البلوغ للعلم معناه- 
ال مفاجئة يفترض ما أن تناقض 
E‏ 


وت اى ان لار قد تي وة النظر التقر نه 
(أوالاحتالية) مند بداية تفكيره في فلسفة العلوم عند تقديم رسالته 
للدكتوراه عام 1927م «رسالة في المعرفة التقريبية». وقد بقيت وجهة 
النظر هذه هي الغالبة على أفكاره حول هذه المسألة (أي معرفتي 
للواقع). فباشلار يؤكد أن الاحتمال درس من الدروس التي يستفيدها 
فيلسوف العلم من الفيزياء المعاصرة التي انتقلت إلى دراسة الحسے|ات 
الصغيرة (كالإلكترون في الذرة مغلا) التي تحكمها تلك النظرة 
الاحتمالية. وهذا الاحتال يتأكد على مستوى معرفتنا بالواقع كصفة له. 

وبالتالي» فإن كان باشلار قد أكد على دور الخطا الإ مجابي في بناء 
المعرفة العلمية؛ فإنه يرى ضرورة أن يتخذ الأحتال (أو الإمكان) 


Bachelard, Essai sur la Connaissance approchée, P 15. (1) 
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Cr OC E‏ طا لما آن التجربة ذاعها 
لا تقدم لنا واقعاً مطلقاً؛ ؛ بل تعطینا احتالاً . فما لا تؤكد لنا خحطاً مطلق 
Ns‏ . ومن تّم» تعد معرفتي للواقع تقريبية فلا تكون 
)مıاشرة «pleine afi» I, ‘immediate‏ أبدا ؛ ما دام الواقح ينطو ي 
على التغير والتنوع: فبقدر ما يهب معانيه (أي الواقع) لناء بقدر ما 
I SRE TT‏ 
اللحجوبة عنا. كا آنه ليس هناك معرفة ثابتة لا تتغبر. فإن كان العلم يتم 
بعملية حقق الشيء؛ إلا آله کرد مغلاو لادا 


وهنا يوجه باشلار أساعنا إلى صوت لم يسمع ندائه بعد فالمعرفة 
التقريبية مثلما تفتح عيوننا؛ لنتحدث عن العلاقة الحدلية الحديدة بين 
العقل والواقع؛ فإنها تفتح عيوننا كذلك على الرؤية الجديدة لأنفسنا؛ إذ 
أن باشلار يتم هنا بطرح العلاقة بين الذات والموضوع على المستوى 
الديالكتيكي التحليلي النفسي» وقد عبر عن هذه العلاقة بقوله: «إن 
العرفة تأي إلينا من خلال هجوم العام فالعالم جحلب إلينا المعرفة؛ 
e NOC E‏ 


ويواصل حديثه قائلا: «لقد تأسس العلم الحديث عن طريق 
المشروع Project‏ eطth.‏ في) يعلو على الذات» وفي] وراء الموضوع 
الاشرا ٠‏ واتار برط الف الجر فن قار ان ولد 
8ا لال الاي خر ا لحي والملم اديت بان خن شرن ارز 
الوعي ذاته متجهاً نحو فهم موضوعاته بوصفها خبرات شعورية أو 
تجارب حية» تلك الموضوعات التي- بدورها- تتجاوز الواقع الحسي 
الُعطى لنا ني خبرة إدراكية مباشرة لينفذ إلى باطنه (أو الواقع الحخفي) 
الذي ينطوي على ماهيته. فهناك دائ- إذن- توجه من الوعي دأو 


(1) حمد وقيدي» فلسشة ال معرفة عند جاستون باشللار» صفحات 184-183. 
Bachelard, Essai sur la Connaissance approchée, PP15- 16. (2)‏ 


(3) ن باشلار » الفكر العلم أ لحديد › ص 14. 
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الذات) نحو موضوعها الذي تبرهن عليه علمياً بلخة واقعية وعقلية معا 
يصاحب فيها التنظير التجريب. 
وع ی ضوء ما سبق يتبین لنا أن باشلار يؤكد على الوط لدا 

للمعرفة الموضوعية» أي أنه يو كد على أن الجرار ٫‏ بين الخبرة والنظرية 
E E ET E E‏ لذاتية (أي الأشكال 
والحدسية للمعرفة)ء والأساليب الموضوعية (أي الأشكال العقلية 
DE Il‏ 
بالخبرةء ليس في سلبية الملا-حظة؛ ولكن في نشاط المشروع التجريبي عط) 
a of experimental Project‏ ما دام التقدم العلمي هو نتاج 
الحوار المستمر بين العقل والخبرة. آنه نتاج تداخل التصورات التجريبية 
والنظرية التي و الفحص. أو بتعبير آخر, أن البناءات 
الابستمولوجية هي نتاح للتداخل بين التصورات النظرية والتجريبية 
لموضوع الفحص العلمي. وربا هذا ما دفع ماري تيلز إلى القول بأن: 
«(لا باشلار ولا وایتهد RS‏ السؤال عن العلاقة 

بين العقل والحبرة» بين النظرية والملاحظةء ر ورخ للقرن العشرين--- 
e‏ هاما هو أن موضوع المعرفة العلمية «transcendent lz‏ 
وا یکن فی عل عجو ماش ي اجر 

ومن ا هناك نزعة مستقبلیۂ ۴" ءانا ں٤‏ ں۴ 1e‏ في معرفتنا للعالم 
الذي نحیا فیه» وهنا یستشهد باشلار بقول جوي بو سکی )eںا٩5ں0‌8.[:‏ 
A EY REE‏ . ويعني ذلك آنه 
ما دام اللإأنسان محيا في هذا العام اوا لواقع ARS‏ 
فعليه إذن أن يستبق ذاته نحو فهم معنى الواقع. هذاالمعنى المنفتح 


Mary Tiles, Bachelard: Science and Objectivity, PP.11,57, 65, 126- (1) 

127. 

(2) باشلار» شاعرية أحلام اليقظة: علم شاعرية التأملات الشاردة» ترجمة جورح 

سعد (بيروت- لبنان: المؤسسة الحجامعية للدراسات والنشر والتوزيع» الطبعة 
الثانيةء سنة 1993م)» ص 11. 
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باستمرار» أو كا سيعلمنا دريدا"" بعد ذلك أن المعنى الحقيقي مُرجاً 
E a‏ 
والدلالات التي ينطوي عليها الواقع باستمرار» والتي لا تتجلى لنا دفعة 
اة aT‏ يكون دائ ناقصاً ويجحتاج إلى إكمال. 
E E‏ 
دوالىكڭ: 


إذن» فالتأمل الموضوعي- كا يعتقد باشلار- الذي نتابعه في المخبر 
أو ا لمعمل ا ار و ی 
تجربة جديدة» وفكر جديد. وهذا التأمل الموضوعي» بتقديمه ذاته» 
وبا لحاجة إلى الإتمام التي يفترضها دائ» بختلف عن التأمل الذاتي» التآمل 
لمتطلع بنهم إلى جملة معارف واضحة حاسمة. ويخرج العام من ذلك 
برنامج» وينهي نهار عمله بالعبارة التي یکررها کل یوم؛ بل ويؤمن 
ا لا ET‏ 


aE SSS SS 
أي الوجود‎ «existence الإنساني أو ع الذي کون دائ ني حالة تخارج‎ 
الإنساني بوصفه مشروعأً مقذوفاً به ني العالم» حيث أنه يبقى خارج ذاته‎ 
متجهاً نحو الوجود لينفتح عليه في تكشفه وظهوره» بمعنى أن الإنسان‎ 
يتخطى أو يتجاوز نفسه باستمرار ليبقى في حقيقة الوجود. فالإنسان لا‎ 
بكون إنسانا إلا من خلال وجوده في الانفتاح الذي يتعرض فيه لتكشف‎ 
فهم الوجود على ضوء إمكانيات وجوده‎ ES 
KO NEON A E 
إمكانيات وجوده أو من خلال القدرة على الوجود ني هذا العام الذي ذف‎ 
فيه. وهذا يؤكد دور الزمانية في تحليل هيدجر لعملية الفهم» أي دور المستقبل‎ 
في كل مشروع نقدم عليه؛ إذ أن الوجود اللإنساني يستبق ذاته إلى أقصى‎ 
. يمكن مراجعة هذه الفكرة بالتفصيل: دريدا» في عل م الكتابة‎ )1( 
.169 باشلار » الفك رالعلمي الجديد» ص‎ )2( 
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إمكانياته لفهم الوجود قف و 


ومن تم» لقد اتخذ باشلار هذاالمفهوم من هيدجر- على نحو ما 
تؤكد على ذلك ماري جونس- الذي طرحه ني كتابه «الوجود والزمان 
«Being and Time‏ عام 1327م وان لم يكن معروفا جيدا في فرنسا في 
EES.‏ 


وئلاظ استخدام باشلار لخطوة منهجية أخرى ميّزة للمنهح 
الفينومينولوجي» ألا وهي الأبوخحية ٠1ءهمء؛‏ إذ يرى أن تعليق الحكم 
E‏ المشترك المتعلقة بالواقع هي نوع من الانفصال عن 

قع الحسي المباشر ما يجعل الوعي ليس جرد وعي عقلاني؛ وإنما 
E‏ الذي يكون بالفعل هناك ولكنه جديد على 
نحو ما أكد على ذلك في مؤلفيه «النشاط العقلاني في الفيزياء المعاصرة» 
و «فلسفة اللا» بقوله: «إن التفكر المعاصر يبدأ بالأبوخية» أو 
الوا 


وبالتالي» فمشروع الوعي- أو بتعبير هيدجر مشروع الوجود 
الإنسانی- قد قاد باشلار نحو أسلوب جديد في التعبير عن الارتباط 
الباطني بين الذات والموضوع» والتأكيد على استقلالية الذات النشطة 
٠‏ عن العام المتعالي. بتعبير آخرء قد دفعه ذلك إلى التأكيد على أن لكلا منه) 
(أي الذات والموضوع) بنى مستقلة عن الأخر. a a‏ 
قائلاٌ : «(عندما تفكر الذات في الموضوع؛ فإن هذه الذات تكتسب- في 
الآغلب الأعم- غق 


(1) مارتن هيدجر» نداء الحقيقة» ترحة د. عبد الغفار مكاوي (القاهرة: دار الثقافة 
للطباعة والنشر» سنة 1977م)» صفحات 77- 78. 104- 105. 
Bachelard, Philosophie du Non, P. 34. (2)‏ 
وانظر أيضl: L’Activité Rationaliste de la Physique contemporaine, PP.‏ 
.6-11 


ES , Essai sur la Connaissance approchée, P. 18. (3) 
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فباشلار كا ورد في كتابه «العقل العلمي الجديد» يضم هذه الفكرة 
عن المشروع بفكرته عن العمق 1اص٥[.‏ والعمق- بدوره- لا يكون 
شيء ما معطى» ولكنه شيء ما يكتسب ويؤسس من خلال الوعي 
العقلاني الذي يتسم بالدينامية كي يستطيع التعامل مع هذا الواقع المتغير 
جديد من أعماق الواقع. وهذا ما دفع باشلار إلى الانتقال من اكتشافات 
«العقل السحرية »thaumaturgic Reas0n‏ ¢ علم القر ن الع ر ك 
کا تجلی EEE‏ الديمومة» عام 1936م- ا 
E‏ ا ا و ت 
موضسوعاته؛ انما بالاحری عن طریی ذاتسا ae‏ 
إمكاليايا اخاصة؛ وكللك عر طريق وجودتا المختطت والغاير ع 
وجودالموضوع E E‏ الشروع الخالص لوعينا وكأنه 
صبرورة» فإنه «يمكن أن ينطلق مشل الصاروخ عالياً فوق الحياء 
الل ةا ا ؟ ورب)] هذا مادفع باشلار لوصف المنهج 
الفينو مينولرجي في كتابه «العقل العلمي الجديد» بقوله: «إن الطابع 
المميّز لكل أمواج النظرة ةه القينومينولو جية المباشرة كمثل الأمواح ج التي 
تنجم عن قذف حجر في ماء راكد [أو بحيرة صغيرة]» . 
وفي هذا الصدد لا يعترف باشلار بوجود الوعي فحسب؛ وإنما 
يعترف أيضاً بو جود اللاوعي» ويقتبس هنا من جاك جاجي قوله: 
«شريك الليبدو ٠1ط‏ يدعو إلى أن يفشى le‏ 
بدو أن باشلار فد قبل بو ضوح» قو |lںgعJ the Power of the‏ 


Mary Jones, Gaston Bachelard, subversive Humanist, P. 61. (1) 
Ibid., P. 62. (2) 
Bachelard, The new scientific Spirit, P 92. (3) 


Mary Jones, Gaston Bachelard, subversive Humanist, P. 80. (4) 
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Unconscious‏ فان مستندا ف هذا ای فر وید «S. Freud‏ وکارل 


.K. Abraham‏ وھافلهك إلیس 8ء1ا1.۴» والأکثر تكر ارا 
إیرنست جونس »E.[‏ بحيث يبين ذلك أن oT‏ معرفة 
a‏ 

ومع ذلك أن اهتمامه باللاوعي نتاج لقراءته الخاصة لنصوص ما 
قبل العلمية» أي نصوص السيميائيين بو جه خاص» التي قادته 
لاكتشافه بعد جديدأ في وجود الإنسان» ألا وهو تلك: «(الشحنة 
الضخمة للأسلاف واللاوعى» . فان هذا الان اثر والفطر ن فنا 
يمكن أن يكون مه )از للمعرفة .a Spur to K0 w]e ge‏ ذلك على 
أساس أن باشلار- في المر حلة المبكرة من تفكيره- يرى أن ما يبإعه 
الفنان أو العام يكون له ينابيع أعمق في اللاوعي 

والحقيقة أن باشلار يشير لليبدو هنا باللاوعي- على نحو ما 
صرح بذلك في الفصل العاشر من كتابه «تكوين ¿ العقل العلمي» 
المعنون باسم «الليبدو والمعرفة الموضوعيرة) -؛ ذلك على ساس أن 
الليبدو حمل علامة اللاوعي ب ينطوي عليه من الرغبة في الصيرورة 
والتجدد دائ)؛ طالما أنه أكثر من مجرد رغبة عارضة أو عابرة تلح على 
اللإنسان من حين لآخر؛ وإنما- بخلاف ذلك- يتعلق بكل ما يدوم ويبقى 

فينا. فالليبدو (أوالشهوة الجنسية) ما يكاد يشبع حتى يتجدد. فهناك 
e e‏ اا و ا 
والكيميائية لا يمكن إنكاره. 


وبا شك أن عاك اغ ادات عديدة من ف الحلاء مدن اتر 
تلك الشهوة الجنسية أوالليبدو في عملية التفسر العلمى. على نحو ما 
نجد ذلك بوضوح في اهتيام القدماء بتفسير الحياة | اة المعدنة | التي 


على آساسها صنفت المعادن إل جنسین» جنس مذكر وجنس مؤنث: 5 
اليواقيت la —les Mûles‏ - نوعين: الذكور والإأناث. والذي فيه 


)1( باشلارء تكوين العقل العلمي» ص 34. 
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کرو لاقت الذ کر أك الا ونا ورانا من الراقت الات 

ومن ت فهذه الحنسية ٤1٠١‏ هءناوu×ه8.‏ الفاعلة في اللارعيء 
والمؤثرة بشدة على لاوعي العام هي التي دفعته لتصنيف المعادن وفقا 
لطابعها الجنسي» كا أتاحت لباشلار إمكانية الحديث عن لاوعي العقل 
العلمى وميوله الجنسية فى التفسير؛ بل ودفعته للتأكيد- كذلك- على 
أن أي عل موضوعي حديث النشأة- أو في بداياته الأولى- لابد أن يمر 
بتلك المرحلة الحنسية ٤اوس‏ ×ءS.‏ التى ير تبط فيها الوعى باللاوعى› 
وتقتزج الصور الموضوعية بالرغبات الذا: ۰ ۰ 

وهذاء نجد العديد من البحوث التى أجريت في هذا المجال» والتى 
تدا باشل كر مرا ى علم الصيدلة أو ف الات الكهربافة ف 
القرن الثامن عشرء التي أكدت على أن مبدأ الكهرباء | الغجيت لابن 
وأنه مبدأً جنسي؛ إذ أن الكهرباء تلعب دورا هاما في إخصاب الإنسان؛ 
بل وإخحصاب وتولد ونمو- كذلك- النبات» على نحو ما حدث سواء 
للسيد بور- الذي محدثنا عنه القس برتولون- وزوجته»ء اللذإن 
ساعدتهم| الكهرباء على الإنجاب بعد مرور عشرين عامأ من عدم 
الإننجاب أ او تلك الرمحانتين ء٤اMy‏ sم]1‏ اللتين تكهربتا ي شهر تشرين 
الأول (أكتوبر) عام 1746م» فتكللتا بالبراعم. 


وبعد» لا نندهش حينا نرى باشلار ينهي حديثه عن الليبدو 
بقوله: «كان ينيغي للقيام بتحليل نفسي كامل للاوعي العلمي أن 
نشرع بدراسة المشاعر المستوحاة ا من الليبدو. فاللاوعي بحتاج إلى 
اا و ا ا وعلى ضوء ما تقدم يتبين لنا أن 
بافلار رر لدو هن بالاو غ وتر که فو الو ع اددع الع 
الان ايحو ت لا ا 


(1) نفس المصدر السابقء صفحات 147- 168. 
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وينبغي أن نلاحظ هنا التقاء الفينومينولوجيا بالتحليل النضسي في 
تفكير باشلار المبكر» على نحو ما جلى ذلك بوضوح في مؤلفيه تكوين 
العقل العلمي» و «التحليل النفسي للتار عام 1938. 

وإن کنا قد عر ضاا لأهم الأفكار التي وردت في كتابه «تكوين 
العقل العلمى» المتعلقة بالليبدو أواللاوعى؛ فإننا سنر كز هناعلى ما ورد 
کا ا اف ل راو وی رک اط رو تة ا ادر ن 
ارتباط الوعي باللاوغي» عل نحو ما صرح بذلك في مستهل کتابه 
قائلا: «سندرس مسألة لم يستطع الموقف الموضوعي أن يتحقق فيها بدا 
فا زالت تتحكم فيها الغواية الأول بحيث تشوه أقوم العقول وتميدها 
على الدوام إلى حظيرة الشعر حيث تحل الأوهام محل الفكر» وحيث 
ا ا ا ا 
قناعاتنا عن النار. 


وتبدو لنا هذه المسالة بشكل مباشر مسألة سيكولوجية بحيث 
O ads E‏ 


(1) لقد آثار كتابه «التحليل النفسى للنار» دهشة بل وصذمة العديد من فلاسفة 
الحلم ودارسي فلسفة باشلا ل أشهر مورخ وفبلسوف علم يكتب توقعيه عل 
ذلك النوع م العنوان العربت؟! كف يمك لمارف علم ٥شل‏ باشلار 
أصدر أكثر من اثني عشر كتاباً في فلسفة العلم» بعد أن تعلم وعلم فلسفة العلم 
وبعد كل هذا النجاح الذي حققه في هذا المجال لسنوات عديدة» كيف بحدث 
هذا التحول المفاجىء في اهت|امهء كيف حول اهت امه إلى التحليل النفسى» الذي 
ا جا ف را خی ا الاخ 
للصرخادى (أى الا :انط ر إل ذلك بالفصيل فى المعذمة الى أوزدها اتن 
OER OL E‏ 
وانظر Bachelard, The Poetics of Space, P VI Î‏ 
David E.Denton, «Notes on Bachelard,s inhabited Geometry», in‏ 
Environmental and architectual Phenomenology (Spring, Fall,‏ 

1990), P.1. 
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ويفهم من ذلك أن باشلار يبين قناعاتنا عن النار وكيف تختلط في 
هذا المجال الحدوس الشخصية بالتجارب العلمية؛ حيث إن ما يقوم به 
ayy‏ 1 

بتعبير آخر» محاول القيام بتحليل نمسي للقناعات الذات aT‏ 
بظواهر النار. 


ولهمذاء فلقد خصص باشلار الغالبية العظمى من كتابه «التحليل 
للقي لار لان ك انا لطب النفسي الحديث أوضح نفسية 
غ اا رات ثبت الطابع ا لجنسي لميوله» وفضلاً عن ذلك يبين لا 
كيف أن التحليل النفسي التقليدي درس طويلا الأحلام التي تتخللها 
اللار د وه كا تقك ا شار من أوضح الأحلام وأكثرها تحديدأ 
وتفسہرها الجنسي هو الأكثر يقيناً. 

ويسوق لنا باشلار هنا مثالا يوضح به الطابع الجنسي المميز 
للإشعال النار» بفكرة الاحتكاك. فمن لوازم التفسير العقلاني أن 
اللإنسان الأول قد أوجد النار بحك قطعة خشب جافة بقطعة آخرى. إلا 
أن الأسباب الموضوعية التي تذكر لتفسير كيف توصل البشر لتخيل 
هذه الوسيلة ضعيفة للغاية. بل لا مجازف في الغالب لإيضاح 
سيكولوجية هذا الاكتشاف الأول؛ إذ أن الغالبية العظمى من المفسرين 
تف بان حرائق الغابات تحدث نتيجة «احتكاك «فروع الشجر في 
الصيف. وبالتالي» فإنهم يصدرون أحكامهم استنتاجاً ما هو معلوم دون 
معايشة شروط الملاحظة البسيطة. وهذه الصعوبات م تغب عن 
شلیجل 5c 1٥ع ٤1‏ - کا یری باشلار - فقد بین بوضۆج ا دون ان 
ياق بحل» طط ا غفل و مھا ان کات 
الإمكانيات السيكولوجية للإنسان البدائي»”. 


وهنا يرى باشلار- بخلاف ذلك- أنه إذا كان التضسير العقلي 
(1) تفن المضدر السابق ٤ص‏ 12: 
(2) نفس المصدر السابق صفحات 38- 39. 
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رال غ و الول ف جو ا ر دا 
ل کا ا ی اکا ای ایق و ری 
يبدو كمجازفة؛ فإنه في النهاية التفسير النفسي الصحيح بالضرورة. 
وهنا لابد من اللإقرار بداية أن الاحتكاك هو تجربة ذات طابع جنسي 
قوي. ولن نجد صعوبة في الاقتناع بذلك إذا تصفحنا الوثائق النفسية 
التي جمعها التحليل النفسي الكلاسيكي. 

ویذکر لنا في هذاالصدد ماکس موللر ٣1!۴اMu‏ عه" الذي جلب 
اا و ی ی ا و ا 
OE EN pF PT i E‏ الدين» 
ل «کم کان هاٿلا ما کي عن الا ES‏ 
اول ما چک كانت ابنة قطعتي خحشب؛ له هي ال بنة؟ من الذي سحرته 
هذه النظرة الورائية؟ الإنسان البدائي افوا مثل هذه 
ا أية زاوية تكون أكثر وضوحاً؟ هل هي واضحة موضوعياً 
أم ذاتيا؟ أ ama‏ 
لاحتكاك قطعتي خحشب أ م هي تجربة حميمة لاحتكاك أك رة واک 
ملاطفة يشعل جسدا e‏ 8 

e‏ الأسئلة لكشف موطن القناعة 
التي تعتقد أن النار هي ابنة بنة الحشبب أو بالأحرى أن النار تنجم من 
e‏ - كما يعتقد باشلار- «ليس إلا ناراً لابد و أن تقل 
للآخر» الا بذلك- قبل أن تكون ابنة الخشب» كانت ابنة 
الإنسان؛ ما دامت نابعة من الحب الإنساني. وهنا فإن تفسير التحليل 
التفسي يضع كل شيء في نصابه. فمن زاوية التحليل النفسي» قد 
اكتسبت النار الطابع الجنسي؛ طالما أا تنتج من الحب المتجسد في 
ضور ةالاخكاك؛ الدى بشبه إل حدما ماغات اليد آلا كثر ميمة: 


(1) نفس المصدر السابق» صفحات 40- 41. 
(2) نفس المصدر السابق» ص 42. 
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8 الحي؛‎ PEE SO at 
إنها خضع لنفس منطق الدورة البيولوجية من ولادة وشباب وشيخوخة‎ 
امتدادات لذلك في الفكر المعاصر- بكل المجازات الجنسية»ء فهى ترمز‎ 
لعاني الخصوبة والولادة وال نتاج والقوة.‎ 

وربا ترجع هذه الفكرة عند باشلار بتأثير من السيمياء التي بكل 
أدواتها المنهجية والتقنية عن اشتغالات وأحلام ذات طابع جنسسي 
الجنسية لحلم يقظة النار. بمنأى عن أن يكون وصفاً للظواهر 
الموضوعية فإنه محاولة لوصف الحب اللإنساني في قلب الأشياء. فقد 
كانت نصرص السيميائيين تكشف عن هذا المعطى الجنسى في بعمض 
المظاهر منها- مغلا أن الو قد كان يأخذ دائ أشكال هتدسيةء كا 
يوظف السيميائي إناء يشبه الأعضاء التناسلية للمرأة أو الرجل. فضلا 
عن أن كتب السيمياء تحدثت بإسهاب عن زواج الأرض والنار» بحيث 
ارتبطت النار- إذن- ف وو ا 
تفکیره ام يتف بالنهج الفینومينولوجي؛ i ae‏ 
الذي فيه سقط العام تحتوى اللاوعي على معارفه وتفسيراته ته العلمية. 

ويواصل باشلار تمسكه با منهج الفينومينولوجي في المرحلة المتأخرة 
ا تفکره؛ ولکن عل نحو ينای فيه عن ال لايل التفتسسى وتي 
جانبا مفهوم السببية الذي تبناه في كتبه المبكرة من قبيل «التحليل 
النفسي للنار». وهذا ما صرح به في كتابه «شاعرية المكان» قائلا: « كلما 
تقدم بي العمر» كلا ازداد تحکمي ٤‏ الاندفاع» والاجغ ادع اليب 


(1) سعید ہو خليط» «التحليل النفسي للنار: أو البحث عن حدود جديدة للمسنهج 


البأشلاري»» صفحات 9- 6. 
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الضروري والواجب چوا الشكل الخالص للغة»'. 


e‏ قداهتم بقهم ماهية الصورة الشعرية 
بائ قن السة د ان الاسيات؟ a E‏ الف 
والمحللون النفسيون لا تستطيع أبدا اناو عا اجوخ الطابع 
المغاجيء أو غير المتوقع للصورة الجديدة» كا أن هذه الأسباب لا 
تستطيع تفسير تلك الحادبية التي تتسم مها الصورة التي تظهر لنفس 
غريبة عن عملية إبداعها. فالشاعر- ك يرى باشلار-: (لا يمنحني 
ماضي صورته؛ ولكن هذه الصورة تتجذر داخلي». ومن كم فالمحلل 
النفسي لا يستطيع فهم ماهية الصورة الشعرية؛ طالما أنه يركز اهتمامه 
ع د مالاع ا ی وق غ ان السات الي 


م 


7 


أدت إلى إبداع تلك الصورة الشعرية أو ذاك في نفس الشاعر. 

في حين أن باشلار يعتقد أننايمكننامن خلال المنهج 
الفينومينولوجى: «أن نتلقى الصضور الحديدة الى بقدمها الشاعر بصدر 
رحب بحيث تصبح الصورة حاضرة» حاضرة فيناء جردة عن كل 
الماضي الذي ربا هيا لوجودها [أي وجود الصورة] في روح الشاعر»”. 
وبالتالي» فا محلل النفسي ينصرف عن التواصل مع الفنان بوصفه 
مبدعا؛ لركز بؤرة اهتامه عل a ES‏ 
ارك عل معاناتة النفسية وهذا ما يرفضه باشلار؛ وذلك غل آأساس 
أنه: «لا يمكننا قراءة الشعر حينا نفكر في شيء آخر». 

ويخلص باشلار مما تقدم أننا لا يمكننا التنبأً بالصورة الشعرية؛ ما 
دام ليس هناك شيء مهيأ أو مجهز من قبل» كا لا يمكننا معرفة أسباب 
بداع الصورة الشعرية» تلك الأسباب التي يزعمها المحلل النفسي. 


(1) باشلار » جاليات الكان» ص 27. 

(2) نفس المصدر السابقء ص 18. 

(3) باشلار› شاعرية أحلام اليقظة ا 
(4) نفس المصدر السابق» نفس الصفحة. 


144 جماليات الصورة فى فلسفة غاستون باشلار 


ون دل ذلك على شيء- بالنسبة لباشلار- فإنم)] يدل عل تلك: «الحدة 
الماهوية «la Nouveauté essentielle‏ > التي تتسم مهما الصورة 
السجريه: 

ومن هناء فا محلل النفسي إن كان يستطيع آن يدرس الطبيعة 
اللإنسانية للشعراء؛ إلا أن بقائه في المجال الانفعالي للشعراء بجعله غير 
مُهياً لدراسة الصور الشعرية في تدفقها وانبثاقهاء فالصورة الشعرية هي 
Ua CRTC Saag‏ 
الل الها كغ ا ا وا اف يفتح لإخراج 
الغراة اثر الک تة 

ومن نم إن كان باشلار فد رف ف اللداة الا تة من كفن 
الشعر فيا بين عامي 1957- 1961ءم» التحليل النفسي» مفضلاً 
الفينومينولو جيا؛ فذلك لأن التحليل النفسي اختزالي» إنه يختزل أو يرد 
اراو و ا ل 
الطفولية بوجه خاص. ومن فإن تعدد الصور الشعرية يختزل إلى عدد 
حدد من المعاني بصرامةء وبدون الانتباه إلى حقيقة أن تلك الصور 
الشعرية هي صور مكتوبة» صور أدبية. 

فباشلار يكيف فرويد عن طريق القول بأن أصل الصور الشعرية 
لبن اللارعي لان عدا قم الذات كا فل وجرت وس فاا 
عن الموضوع- ولكن بالأحرى أصل الصور يكمن فيا يسميه: «المنطقة 
الوسط بين عتبة الوعي والفكر. «فالصور المادية عند باشلار التي يكون 
فيها كلا من الإنسان والمادة مشتركان» تنبع a a‏ 
المادي الذي يسبق التأمل أو التفكير». فاو قترابه لا يعد أبداً اقتراباً وصفيا 
خضي من الاند الال الغسي ره لاك جانا فالا 
E E A ESL‏ 


Bachelard, La poétique de I’ Espace, P.8. (1) 
0 ( 
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وتضفي طابع الدينامية على القارىء. فالقصيدة تؤثرعلى القارىء ليس 
عير نوع خاص من الاتصال اللاوعي؛ ولكن خلال اللغة. فقد حول 
باشلار من التحليل النفسي إلى الفينومينولوجياء وركز بوجه خاص 
على القراءةء واهتم بوعي القارىء باللغة الجحديدة» بيا يسميه «الافتتنان 
بالصور الحديدة). 

ومع ذلك يكيف هوسرل على نحو ما فعل في عمله عن العلم» 
مؤکدا على العلاقة الدينامية بين الذات والموضوع؛ لأن وعي القارىء 
يتغير عن طريق ما يقرآه. هذه الحدة للصور الشعرية تكون لغوية. إا 
ال ي ر اا 

وهکذاء ف غير المجدي- إذن- أن نبحث ضمذا الوعي المبدع عن 
سوابق لاواعية. وهذاالقصور : يغب عن عام الف يو نج ›€٥C.6.[u18‏ 
فقد بين لنا أن: «الاهتمام بالعمل الفني يضيع في فوضى متاهة علم 
اللفس» أي من خلال الببحث في السوابق والأحداث الماضية» بحيث 
يصبح الشاعر مجرد حالة مرضية- أو مثالا توضيحيا- مجحمل رقى] في 
SE PE E ECO RC‏ 
اا و و ا 
الات وا ها الوت ل ق ع ان وة کا ابا ست 
E OE‏ 

وني هذا السياق يطرح لنا باشلار ملاحظة مثررة للنقاش ألا 
وهى: قال رومان لاأسكافي جعله الغرور يتجاوز حدوده: «الأاسكافي لا 
يرتفع فو ق |zÈذlء .»ne Sutor ultra Crepidam‏ وھli‏ يطرح باشلار 
EN LA FEE E ED‏ 

لنفسشى: «(المحلل النفسي ل يرتفع فوفق الرحم ne Psuchor ultra‏ 


i al 


Mary Jones, Gaston Bachelard, subversive Humanist, PP. 11-12. (1) 
.28 باشللار»› حاليات الكان»› ص‎ )2( 
EE 
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ويفهم من ذلك أن باشلار يرى أن المحلل النفسي يغفل عن 
دراسة الصورة الشعرية في تدفقها وانبثاقها؛ ما دام أنه بحصر نفسه في 
إطار البحث عن أسباب الإبداع الفني على نحو يبقي الصورة الشعرية 
على بعد منه ومجعلها جرد موضوع يدرسه من خارجه ويقوم بتأطيره. أو 
بتعبير آخر» أن المحلل النفسي قد ينجح في دراسة الطبيعة الإنسانية 
للمبدع؛ ولكنه بحفق في الانفتاح على عام الصورة الشعرية والخبرة ها. 
وبالتالي» فلا بح له دراسة الشعر الخالص» ولا فهم الصورة الشعرية في 
تدفقها وانبثاقها. 

وهنا يرى باشلار أن الفينومينولوجيا تكون أكثر ملاءمة في تحقيق 
أمنيته لبلوغ حقائق القراءة» أو بالأحرى بلوغ الفهم الصحيح لوعي 
القارىء بالصور المكتوبة؛ على أساس أن الفينومينولوجيا هي في ذاتها 
فلسقة الخبرة | العاف شة: فقد اعتقد أن مهمة الفينومينولوجياهي بحديد 
TOE‏ الوعي بالأشياء يتم التعبير عنه بكلمة 
واحدة؛ آلا وهي «مَعاش 1ا٤‏ ۷6). وما يقصده ا هناء أي «المعاش 
الإنساني «أدصسط سuء۷6‏ م1». واقع الو جود الإنساني الذي يعد وسيط 
الوجودالخيال. .ومن EE RE‏ ا une‏ 
poétique de la vie‏ تیا ا لحياة من جديد» ا ا لحاة» 

ومن ا E NES‏ على استخدام المنهج 
الفينومينولوجي في فهم ماهية الصورة الشعرية حتى في كتابه «شاعرية 
حلم اليقظة» الذي قد يكون استخدامه هنا مثار جدل بين القراء» وقد 
كان باشلار نفسه يعي ذلك على نحو ما صرح لنا في مستهل کتابه قائلا: 
«قد يسأل القارىء العادي لماذا يستخدم باشلار المنهح الفينو مينولوجي 
في كتاب حوره التأمل الشعري وأحلام اليقظة؟ لي تحمل الكتاب أكثر من 
طاقته حينما يثقله با منهج الفينومينولوجي؟» وقد تكفل بالإجابة على 
ق ا ا ا ت اا و وچا 


Bachelard, Fragments d’une poétique du Feu, P.46. (1) 
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آملاً إعادة فحص الصور المحبوبة بإخلاص ودقةي" 

ويتبين من ذلك أن باشلار يرى أننا نفهم ماهية الصورة الشعرية من 
خلال معايشتنا ها ووعينا بها على نحو يتيح لنا فيه أن نشارك في عالم 
الصورة الشعرية بحيث تستولي علينا وتطوّقنا. بحيث إننا نتعلق بالصورة 
الشعرية؛ نما يتيح لنا أن ننصت إلى رنينهاء أو بالأحرى إلى الصوت الاتف 
TS‏ 

هذاالرنين تكتسب الصورة الشعرية- ك يعتقد باشلار- 
الو جود Sonorité dê) e‏ مء فالشاعر يتحدث عند عتبة الوجود 
Seu de être‏ » کا سیأتی بیانه تفصیلاً فیا بعد. 

وينبغى أن نلاحظ هنا أن باشلار بحافظ على المعنى الذي منحه إياه 
هوسرل الم اا بوصفها «العودة إلى الأشيlء retour aux‏ 
«tChoses‏ والذي يعد بمثابة دعوة إلى توجيه مسار البيحث الفلسقي 
لدا مر ا دور من افيا لا ع التو رات فهوسرل يحاول أن 
يعلمنا أن الأشياء ذاتها- E E aS‏ 
ولذلك ينبغي أن ننصت ونرهف السممع إليهاء إلى ما تقوله لا!. 

ک| أنه حرص على حفظ المفهوم الأكثر دقة لقصدية الوعى التي 


استمدها هوسرل من برنتانو 8۲٥٣٤410‏ ہان: «کل وعي هو وعي بشيء 
.‘tout Conscience est Conscience de quelque Chose l4‏ 


ومن هذه الوجهة من النظرء لا يظهر وجود الصورة إلا خلال الوعي» 
الذي يتولد مع الصورة نفسها التي تكشف له بدورها عا تكون. وهذا 
مادفع جورج بول أeااه۲‏ ءععإمع6 إلى وصف تلك العلاقة بين 
الصورة والوعي- في كتابه «الكوجيتو تو الفينومينولوجي عند باشلار» - 
کا یشیر جان بیبر روی- e E‏ 


(1) باشلار» شاعرية أحلام اليقظة» ص 6. 
ER EEN La poétique de Espace, P.2 (2)‏ 
(3) د. سعيد تو فيق» الخرة الحإلية » ص 24. 
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الصورة» على النحو الذي ينتصب فيه الوعي أمام تدفق الصورة»" 
فبالنسبة لباشلار» أن قدرة الصورة الشعرية على التواصل مع المتلقي هي 
واقعة ذات دلالة أنطولوجية كبيرة. 

والحدير بالذكر أنه لبيان تلك الدلالة الأنطولوجية لعلاقة الوعي 
(أو المتلقي) بالصورة الشعرية ينبغي إلقاء الضوء ء أولاً على فهم باشلار 
لفينومينولوجيا الخيال والصورة الْتخيّلة: فالصورة الْتخيّلة هي أسلوب 
الوعي التي ا يقصد موضوعه؛ إذ أنها بذلك أسلوب خاص للاقتراب 
من عالم الصورة الشعرية والانفتاح عليه في تدفقه وانبثاقه. ففي عالم 
ارا ا ا ا و و 
نحيا من جديد ني ذلك الظهور العجيب والجديد للعالم الإإنساني الذي 
يتجلى لنا من خلال الصورة الَخْيلة (أو الشعرية). فمثل هذه الصورة 
lar E E LEE‏ 
واخاسا اجا فط لا 5اك ا تنا و وعينا بالتنوع والاختلاف والتغير 
eT‏ أن نعي ثراء عالمنا على نحو أكثر 
عمق“ . وهذا يبين لنا لي حلع باشلار على الصورة الشعرية تلك القوى 
«شبه- الكونية أئها¶ «“cosmogonic-‏ ولم ينظر للشعر أيضا بو صغفة 
«ميتافيزيقا لحظية» كا رأينا سالفاً. 


وفضلاً عن ذلك يتضح لنا ليصف الصورة الَخيّلة- کا 
سنلاحظ في)| بعد“ بو صفها | احتفالا دائ بميلڵد |èkۈJluz Celebrating‏ 
»the Birth of Imagination‏ أو بالاحرى بإبداع الخيال لصوره. هذا 
ايلاد الذي يحمل معه رسالة أو بالأحرى دعوة وبرقية اانا 
Saas‏ فع الطبيعي المدرك علمياً والواقع المادي المدرك سببياً“ 
وأن يجيا في عالمه الإنساني من جديد. فميلاد الصورة ا ا 
وثبة أصيلة وعجيبة للروح التي تحررنا من غفوة الحياة اليومية وتفتح 


.Roy, Bachelard ou le Concept contre !’ Image, P 184 (1) 
Thiboutot, «Gaston Bachelard and Phenomenology», P 6. (2) 


القصل الئانى 149 


أعيننا على العام الإنساني الحقيقي: «فالصورة الشعرية هي ذاتها هذا 
کک باحتفال» فهي مثال حقيقي لتلاقي | الذات بالموضوع› الوعي 
بالعال»”'“. 

ويتضح من ذلك أن باشلار لا يفهم الصورة المتخيلة بوصفها 
نتاجا للنشاط اللإدراكي» أو بوضصفها ا للاوعي؛ وإنے]- بخلاف 
ذلك- يدعونا إلى أن نفهم الصورة الْتخْيّلة أو الشعرية في جديتها 
ا اا او ا ی ارت لای 2 ر دا لار 
الوا لواعي بمنای عن جال e‏ الضرورة المادية. وهذا 
فان الفينومينولو جي يُطالبنا بأن نفهم اا ا عا 
الواقع المدرك علميأء أو بالأحرى بوصفه مثلاً للااستمرارية هذا الواقع. 
فالخيال ينبغي أن يفهم بمنأى عن الواقع الطبيعي مدرك ما . ويذالاك» 
TET‏ الوحيد الذي نبلغ من خلاله إلى 
العام اللإنساني المأهول» ذلك العام الذي فيه تتجلى وتتجدد حياتنا على 
الدوام عن طريق تدفق الصورة اللا E‏ 
الإنصات إليه. فهي بمثابة: «نداء يدعونا إلى أن نحيا ميلاد العال 


Ol 


ويوضح لنا هذا ل يفكر باشلار في الشاعر بوصفه متحدثا عند 
«عتبة ألو جود ع«ذ»8 ۴ه 010طءهإطآ» أيضاً. فبالنسبة لباشلار» الخيال 
ينصرف عن إعادة إ إنتاج صور أو ظوا هر الواقع؛ eS‏ 
مرتبة أدنى من ظواهر الواقع؛ ما دام أا جرد ظلاً للواقع أو صورة 
باهتة من المعحسوس» كا سيأتي بيانه تفصيلا فيا بعد. 

ولكن» بغي ألا بهم من ذلك أن باشلاز يفضل الصورة التبا 
عن الشيء المدرك كأن يفصل الصورة الفنية عن اللوحة مثلا أو 
الصورة الشعرية عن القصيدة أو بالأحرى عن الكلات» ولكن- 


Ibid., P 6. (1) 
Ibid., P 1. (2) 
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بخلاف ذلك- يؤكد باشلار على أهمية الجانب المادي للصورة الفنية 
بوجه عام والصورة الشعرية بوجه خحاص؛ إذ يرى للظاهرة أو بالأحرى 
الح ا ا 


بتعبير آخر» لا يختزل باشلار وجود الشيء أو الموضوع في وعي 
الات٠‏ الو و أن هذا الشيء وجوده الموضوعي الذي 
لا يمكن إنكاره خأرج الوعي؛ وإن كان يرى أن هذا الواقع الموضوعي 
ء لا يتم وصفه فينو مینولو جيا؛ aN,‏ 
ام أن الوصف أو بالأحرى وصف الواقع الطبيعي يبقى دائ هدف 
ا ی ر ا 
ليست وظيفة الفينو مينولوجيا وصف الأعشاش كا هي في الطبيعة» 
فتلك مهمة عالم الطيور. وإنا بداية بحث | الفينومينولوجيا الفلسفية 
للأعشا* ش تكون في قدرتنا على توضيح الاهتمام الذي تُطالع به ألبوما 
يحتوي على صور أعشاش» أو بشكل أكثر وضوحا قدرتنا على استعادة 
O Do‏ ----- فإئنا 
حینا نحلم نکون فینومینولوجیون دون آن نعلم. فإننا نحيا غریزة 
العصفور على نحو ساذج بتأكيد الملامح اانا للش اا هركن 
أوزاق الت اضرا ودا ل اقا :وان و عا 
الفينومينولوجية تصلح فقط لدراسة الصورة الشعرية»”. 
بمعنى آننا نفهم العش - وهو هنا موضوع القصد- كم يبدو في 
خبرتي به حينا يقصده الوعي كموضوع متخيل أو بالأحرى كصورة 
مُتخيّلة. تلك الصورة التي لا تكون مباطنة في الوعي؛ وإنا هي أسلوب 
من الأساليب التي يقصد با الوعي موضوعه GRR‏ 
الصورة الْتخيّلة تنتج إذن من تجاوز الواة قع الطبيعي والمادي» أي أن 
E N EO per‏ 


(1) باشلار» حالیات الكان» ص [1. 
(2) نفس المصدذر السابق» تفس الضفحة: 
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العام الواقعي, و اللاواقعي كمعنى- في الصورة- يكون 
و ي مدرك أو ذلك الجانب المادي. فالصورة الْتخبَلة هي 
معنى لاواقعي يكمن في باطن الشيء السدرك. ie ES‏ 
الفينومينولوجي» «تتلقى Ep E‏ 
و ا و الصورة الشعرية عند 
باشلار لا تكون حاضرة إلا في الكلهات» أي في تلك الصور المكتوبةء أو 
هذا الو جود اللغوي الحديد. 

وسېذاء فقد تجاوز باشلار الخطاً الذي وقع فيه سارتر G6. P. Sarre‏ 
من قبل حينيا وحد بين- في مؤلفيه «الخيال» 1936ء و «الخيالي» 1940م 
E I E‏ 
في هوية واحدة تنأى عن الإدراك الحسي. وكأن المعنى أو الصورة 
الَحيّلة جرد شيئاً يزور الشيء الدرك (كاللوحة مثلاً)» وليست كائنة 
فیه» بحیث أنه أحدث فصل قاطع بين الُتخيّل والمحسوس. وبذلك» فقد 
فشل سارتر تماما ني أن جد صلة بين اللاواقعي والواقعي» وني أ ان يۇ صل 
المعنى في الح ال 

في حين أن باشلار قد تجاوز هذاالخطاً حينا أكد في مؤلفيه 
«شاعرية المكان» 7م و«اشاعرية حلم اليقظة) 1960م تل أن 
للصورة طابعاً واقعياً موضوعياً» بحيث لا يختزل وجود الصورة 
العر ن و و او ود ا 
یمکن إنکاره. وهناء یمکننا القول بان باشلار یؤکد على أن الخیالي یکون 
E‏ اللرل الذي قد يكون اللوحة أ والمققطوعة 
ا e‏ الشعرية» وقد عبر عن ذلك في كتابه «الأرض 
ا يقظة الإإرادة» عام 1948م بقوله إن االضررة تكون دان كاك 


Jean- Claude Pariente, Le Vocabulaire de Bachelard (Paris: (1) 

Marketing S. A., 2001), P.34. 

)2( انظر ی ذلك بالتقفصيل : د. سعبك توفيق» ا لخرة الحإلية»› ص حاتت 195 وما 
دعدها. 
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J : ١‏ آ 
A image est toujours la‏ 


وبناءَ على ذلك» فبالنسبة لباشلار أ ن الوعي في التأمل الجالي لا 
کن ا ا م ال اه عدم د ها غا 
مستوى التخيل؛ وإنا بالأحرى أن يكتشف هذا المعنى من خلال ما 
يدركه حسياًء أي في العمل الفني كشيء مدرك والذي من خلاله 
ننفتح على عالنا الإنساني على : نحو أكثر عمقأًء وقد دفع ذلك الباحث 
جوزيف كياري إلى القول بأننا نشعر مع باشلار بأن: : «الوعي يترنح بين 
المعنى أو الصورة التخيّلة التي تتجلى فينومينولوجياً وتظهر في الشيء 
E O‏ 

ر ار اوا ا الم اتر ااا 1a‏ 
C0nscience crêante‏ للشاعر» من خلال صو ره الشعرية ألحديدة 
التي تعد ببساطة أصلاً للوعي. هذه الصور الشعرية التي تصبح- كا 
يرى باشلار-: «بداية عالم» as a e aE‏ 
بحيث ينفتح وعي المتلقي على هذا العام الذي أبدعه ا الاعف 

E AL E E E AP 
تكون من خحلق- وكامنة في- أفعال الوعي المبدع» بحيث تستحيل إلى‎ 
جرد موضوعات لا يكون هما وجود مستقل عن الوعي المبدع الذي‎ 
خلقهاء حتى لو أصبحت حاضرة في الكلمات. فهذا النمط الخاص من‎ 
الصور يحاول باشلار من خلاله أن يتجاوز فكرة أن «لا موضوع دون‎ 
ذات»» بحيث يجعل للذات موضوعها الخاص والمستقل عن الواقع‎ 
CE الجارجي» وقد عبر عن ذلك بقوله:‎ 
مستنداً إلى بعض القصائد- على أن الإحساس بالمتناهي في الكبر يوجد‎ 


Bachelard, La Terre et les Rêveries de la Volontéê) Paris: Librairie (1% 
José Corti, 1948), P. 319. 


Joseph Chiari, Twentieth Century french Thought, P.158. (2) 
.5 باشلار» شاعرية أحلام اليقظة » ص‎ )3( 


الفضل الان 153 


داخلناء ولا یر تبط بالضرورة e‏ 

ولك غل اسا ان الأماكن لا متناهية الکر «infinite Space‏ 
هي الأماكن الى الت ا الي نفحص ضخامتها واتساعهاء أو 
بالأحرى أننا نفحص هنا الوعي ذاته» منذ أن كان الوعي بلا موضوع. 
فإننا نستشعر باللامتناهي الكبر في داخل أنفسنا. أنه يمس نوع من 
«تضخيم الو جود »)Expansion o۴ 8e1‏ او بالا حری الدخول ي 
«عالم .«“a limitless World agدح bı‏ 


E E E E E 
vast للمکان. فالمكان الضخم والمتسع‎ »imaginative Experience 
فھذا النمط‎ .»the Friend of Being هو «(صديق الو جرد‎ .Spc 
natural الخحاص من المكان الذي لا ينطبق مع تلك « الأماكن الطيعية‎ 
الذي يتيح للخيال أن يلعب بحرية. بإمجازء إن شعورنا‎ Ss 
بالأماكن لا متناهية الكبر التي لا تتطابق مع الأماكن الواقعية» هو نوع‎ 
التي تترجم عادة بكلمة‎ »۷4١1٥« من الشعور بلا تناهي الوجود. فكلمة‎ 
(0ا بمعنی واسع» متناهي الكير» ضخم» نقول تهنا هذه الكلمة‎ 
الشعور بالسكينة والوحدة والرحابة وتفتح فضاء لا نهائي”.‎ 
والحدير بالذكرء آن باشلار في کلتا ا لحالتين سواء في حديثه عن‎ 
الصور ال (من قبيل العش» الطائرء البيست» الصناديى)‎ 
التي ها وجودها المستقل عن الوعي المبدع وعن الذات | مدركة (آي‎ 
وعي المتلقي)» أو في حديثه عن لر ااا التي تكون من خلق‎ 
المعيرة عن اللامتناهي‎ SS ELSES as 
ف في الصغر واللامتناهي في الكبر) مستقل عن هذا الوعي- نقول في كلتا‎ 


.11 الات امكان» ص‎ ----- (1) 
وموقعه بحٹث نشور عل الإنترلیت‎ John B., »House and Universe», (2) 
(WWW. House of leaves. Com/forums/ view topic. Php? T = 22 
49), P.171. 
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ا لحالتی يؤکد باشلار على آمية العنصر المادي للصورة الفنيةء أو 
اا و کد دوا غا أن المعنى أو الصورة الخيلة تكون مباطنة فى 
الحسوس. وما علينا بعد ذلك» سوى أن نتعامل مع هذه الصورة في 
تدفقها وانبثاقهاء أي في حضورها- مثلاأ- في الكلهات. بحيث لا ينبغي 
على الذات المدركة أو القارىء أن يتعامل مع الصور | الق ا افو 
اا - بأي سلوب آخرغررا r‏ بذاتية الصور the‏ 
Subjectivity of mages‏ وكيمياتہا المادية الدينامية المتغبرة دوا 


وهنا ينبغي أن نلاحظ أن باشلار- کا يُنبهنا جيمس هانز كصة8.[- 
قد ركز على نفس المشكلة التي تصارع معهاهوسرل. ألا وهى: الأنا 
وأحدية «So11ps1S7‏ والتي تشر لدى باشلار العديد من التساؤلات: إذا 
ااا و ذا كنا تدركها فقط على النحو الذي به 
تؤسس نفسها في وعيناء فكيف يمكننا أن ندعي رؤية الصورة التي 
قصدها المؤلف؟ وكيف يمكننا تجنب الاستنتاج الذي قد يجعل الصورة 
شيا ما ختلف معناها من قارىء إلى آحر وفقاً لاختلاف القراءة؟»". 

في الحقيقة أن باشلار كان يعى تلك المشكلات جيدا؛ ولمذا فإنه قد 
NN Ea a sS‏ 
eS Îiy «‘Transsubjectivité‏ عل ماي سميه- في مستهل كتابه 
«(شاعر ية لكان الصور النموذجية «(Archetypes Archéty pe‏ 
أوبالأحرى تلك الصور المرتبطة بحياتنا المبكرةء أي بطفولتنا التي يكون 
كل فرد على ألفة بهاء فهي دائمة» حية بداخلنا دائ ۰ 

کا سيرد ذكره في سياق الصفحات التالية. 


James S. Hans, «Gaston Bachelard and the Phenomenology of the (1) 
Reading Consciousness», In fhe Journal of fhe Aesthetics and art 
Criticism (Vol.XXXV, No. 3, Spring 1977), P. 318. 


Bachelard, La poérique de Espace, P. 1. (2) 
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لقد جاءت فلسفة الال عند جاستون باشلار لتمثل- بمعنى ما- 
هذا الاتجاه الذي ينظر للفن بوصفه صورة معبرة. ولكن على ساس 
جديد مغاير لأسلوب طرح هذه الرؤية في تاريخ الفكر الجحالي. ذلك أن 
نظرية باشلار ترتكز على نظرية الوعي؛ إذ آنه هتم بوصف الصورة 
الشعرية من خلال فينومينولو جي ا الخيال. وهذايعتى دراسة 
فينومينولو جيا الصورة الشعرية حين تنتقل إلى الوعي كنتاج مباشر 
للروح. ولكن» ليبس على النحو الذي يتورط فيه في نرعة شكلانية 
متطرفة» کا سيأتي بیانه تفصیلا فيا بعد. 

ومن ثم» بجحاول باشلار إيضاح كيف يكون الشعر في علاقة وثيقة 
مع الوجود والحياة بل والعالم الإنساني حينا تصبح الحياة مُتجلية عبر 
حيويتهاء وحين| يتجلى الوجود في طبيعته المادية؛ بل وحين) ينفتح لنا 
عالمنا الإنساني من جديد في الصورة الشعرية ومن خلاها. ولكن» هل 
يمكن اختزال الفن إلى جرد تشكيل جالي خحالص؟» آم أنه يقول شيغا؟» 
وما علاقة ما يقوله بروحنا وعالمنا الإنساني؟» وما المققصود بانبشاق 
الوجود في طبيعته المادية عبر الصورة الفنية؟. كل هذه التساؤلات تئل 
حور اهتيام هذا الفصل. 

1- أصل (ماهية) الصورة الشعرية عند باشلار: 

لقد اتجه باشلار مباشرة لوصف ماهية الصورة الشعرية باحثاً عن 
أصلهاء کا تحدث في خبرة الوعي أو الذات (القارىء)» الذي يحاول فهم 
هذه الصورة الشحرية من خلال ما تعمثله خياليا. فكان بحثه ينصب على 
الخبرة بالصورة الشعرية؛ ليبين لنا كيف تحدث تلك الصورة الشعرية في 
خبرتنا» وكيف تؤثر خبرتنا في فهم ماهية هذه الصورة. و يرجع هذا إلى 
فهم باشلار- كالعديد من الفينومينولوجيين'""- للفينومينولو جيا 


(1) يمكن مراجعة هذه الفكرة بالتقصيل : د. سعيد توفيق» ا لخررة الحمالية» صفحات 
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E E‏ فمعنى الظاهرة أو الصورة 
النح نة نكرت مر طا لدا ت اترك أو بأفعال الوعي نفسه. فالوعي أو 
الذات تؤثر في موضوعها وتفهم معناه. 

Ce E OT 
الوعي أو الذات فقط» وأن‎ MS a 
الفينومينولوجيا وحدها- التي تهتم بدراسة الصورة كأ تحدث في وعسي‎ 
E SS al 
فيه ذاتيتهاء وعلى نحو تتجاوز فيه ثنائية الذات والموضوع» وقد أكد‎ 
ى ذلك في كتابه «العقل العلمي الجديد» بقوله: «إن هناك‎ 
ad Eg | حوارا بين العام والروح؛ فاخيرة‎ 
إذن- خرات صامتة بعد هذا الحوار الذي استمر خلال عدد‎ 
كبير من القرون بين العالم والروح.‎ 

بتعبير آخر» أن باشلار لا بمجعل الصورة الشعرية جرد موضوع لنا 
ندرسه من خارجه؛ وإنا يهتم بوصف ماهية الصورة الشعرية كا تحذث 
ي خبرتنا على نحو تيح فيه لأنفسنا أن نشارك في عالم الصورة الشعرية و 
أن نخضع ها وننصت لا تقوله لناء أوبتعبير باشلارء نہتم با حينا تنتقل 
إلى الوعي كنتاج مباشر للروح» وهذاما دفعه إلى القول بأن: «الشعر هو 
فينومينولو جيا الروح أكثر من كونه فينومينولوجيا العقل مةه 4ا 
est plutêt qu’ une Phénoménologlie de l’esprit, une‏ 


2 ر‎ ; » ^ 
: e de ame 


الفرنسية المعاص: E‏ ل دار0 E‏ 


ست 
ت 


29 ومابعدها. 
Bachelard, The new scientific Spirit, P. 9. (1)‏ 
Bachelard, La poétique de Espace, P. 4. (2)‏ 
(3) لقد تأثر باشلار بتلك النزعة الروحانية منذ تفكيره المبكرء هذا التيار الروحاني 
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التمييز الذي ل نجد له صدى في لغة الفلسفة الفرنسية المعاصرة› 
وكذلك في علم النفس؛ إذ أا لا يستجيبان لموضوعات عديدة نجدها 
في اللغة الألمانية» حيث كان التمييز بين العقل والروح شديد الوضوح. 
فباشلار يؤكد على التمايز بين العقل والروح؛ فليس هناك تماثل في الموية 
بينه)؛ طالما ّ هو الوجه الموضوعي للوعي» في حين أن الروح 

هي الو جه الذ والصورة الشعرية بدورها ترتبط ذا الو جه الذاتي» 
pe‏ اموضوعية؛ وإنها هي ذاتية» فهي ملكة 
خبالية ۳ Imaginative‏ أكثر منها عقلية» التي من خلا ها تنبثق 


او تر اران RGD CGS‏ 
ت لوعينا الوق بالعالم العقل لعقلي الموضوعي»› ذلك العام الذي يفصل 


بين الذدات والموضوع؛ وإنا بالأحرى الصور هي نتاح مباشر للروح 
التي نقيم الحوار مع العام هذا الحوار الذى يتعذر وجوده عند العقل. 

i EG DT‏ کک 
ا N EE RE‏ 


الذي ساد في الفلسفة الفرنسية منذ القرن التاسع عشر ووجد ممئلين له بعد 
ذلك ق الققرن العمشرين عند برجسون ورافيسون ١50ء۸1۷1‏ ولاشلييه 
lag «E. Boutrouxg jî gı gLachelier‏ أدل على سيادة تلك التزعة من تصريح 
أحد وزراء نابليون الثالث في خطبة له قائلاً: «أها السادة هناك مذهب لا يمكن 
آن تحيا به الحامعة ألا وهو المذهب المادي. وهناك مذهب لا يمكن أن تحيا بدونه 
ا لجامعة ألا وهو المذهب الروحاني ا سا سا ومنذ دخول إلى الوزارة هيات 
لإإقامة تعليم حقيقي للفلسفة أي لتعليم المذهب الروحاني. «( محمد وقيدي» 
فلسفة العرفة عند جاستون باشلار: الإبستمول وجا الباشلارية وفعاليتها 
الإجرائية وحدودها الفلسقيهء ص 41. 

(1) في حقيقة الأمر لقد استند باشلار على مثال من فن التصوير لتأييد رؤيته الحاصة 
عن الشعر؛ وذلك على أساس أن هناك علاقة وثيقة بين التصوير والشعر» على 
نحو ما أكد على ذلك بيكاسو لفرنسوا جيلوء زوجته»: «إن التصوير هو شعرء 
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‘PGreoges Rouault 


(1871- 1958م) الذي کتب عنه رینيه هو جیه 
René Huyghe‏ بمناسبة افتتاح معرض آعاله قائلاً: «إن اردنا أن نعرف 
ين يفجر رؤول التعريفات [أي الدلالات والمعاني] === فإن 
علينا استرجاع كلمة أصبحت موضة قديمة تسمى الروح». 

ويضيف قائلا إنه لفهم أعمال رؤول وحبها؛ بل والإحساس بها 
ا اک ی ا چت د کل 
META E a‏ 
ا 
ففي الحقيقة أن الروح- کا يصورها رؤول- تمتلك ضوء! باطنياً 
ذلك الضوء الداخلي أو الباطني الذي لا تدركه سوى «الرؤية الباطنية 


مم 
ہیی 


شعر مكتوب فى آبيات بإيقاعات تشكيلية» وهو لا يمكن أن يكتب في حالة نثرية 
أبدا». وقد سبقه سيمونيدس الكيوسي (556- 468 ق. م)- من جزيرة 
کيوس في بلاد اليونان- في هذا بكشير حينها صرح قائلاً: «التصوير شعر 
صامت» والشعر صورة ناطقة». انظر في ذلك بالتفصيل: د. إحسان عباس» فن 
الشمر (عمان: دار الشروق للنشر والتوزيع» الطبعة الأولى» سنة 1996م). 
ص 16. ود. شاكر عبد اللخحميد» عصر السصورة: الإ عابيات والسلبات 
(الكويت: عام ا لمعرفةء يناير 2005 م)» صفحات 179ء 193. 

(1) جورح رؤول مصور فرنسي تأثر بالمدرسة التعبيريةء ولكنه بدأ مصوراً بأسلوبه 
الوحتى (أئ كان تابعا للمدرسة الرنحشية فى القن المعروفة بالحرأة فى التعبن عن 
مؤضوعاتها واستخدآم الألوآن الضارخة). قفي فته يمكن أن تلمح سات 
شعبية» وكذلك المظهر الرمزي في لوحات المصورين البيزنطيين» فضلاً عن أنه 
قد قلب في لوحاته القيم التقليدية: فمسخ القضاة قروداً وجعل العاهرات 
قديسات. كا تطرق في أعباله إلى حياة الفقراء والمهرجين من قبيل: «المهرج 
المأساوي ele ‘Clown tragique‏ 1904 م. ومن أشهر لوحاته «عشاء الأسدهى 
«لاعبو كرة القدم» عام 1908. د. عسن عطه» اتجاهات في الفن الحديث 
الاه داو ا ارت ال ا ت 1997 هات 122-121 

(2) باشلار» حالیات الكان» ص 20. 

(3) نفس المصدر السابق» نفس الصفحة. 
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intérieure‏ Vision؛‏ إذ عر هذا الباطنى أو بالأحرى 
ETE‏ آنا رك في هذاالضرء 
اباي الذي لا کون جرد انعكاساً لضوء e‏ وانما هر 
وکات منت اضواء un Producteur de ihi‏ فlانa‏ 


ا رو ویستدل باشلار 
ey e‏ أا 
N A‏ جان جوفعvں0] AE F۴. J.‏ 
هسو د تفتتح شکلاً La Poésie est une ãme inaugurant une‏ 
«(forme‏ . بمعنى أن الشعر بوصفه روحاًء فإنه يفتح لنا آفاق عالم 
e‏ ا OEE E TENE‏ 
ا هذه | EE E A‏ 
اللإرادة» بقوله: «إِن الروح هي الضوء Lumière invisible‏ 
cUneCe‏ والضوء بدو ره هو الروح N‏ 

ويعني ذلك أن ماهية الشعر تتجلى من خلال تلك الروح التي تشع 
e‏ الصورة الشعرية ومن خلاها . فبالصورة الشعرية تتجسد 
الروح وتصبح مرئيةء والروح بدورها تجدد أحاسيسنا ومشاعرناء 


.21 باشلار» حماليات الكان» ص‎ )1( 
Bachelard, La poétique de Espace, P. 6. (2) 
E , La Terre et le Rêveries de la Volonté, P. 292. (3) 
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ولتأكيد باشلار على أهمية الروح نجده يستهل الفصل الثالث من كتابه 
«حدس اللحظة «بقول ميترلينك )عمذااه)عة" عن الروح: «لو طلب 
مني أعز شخص عندي آي اختيار يجب أن يقوم به» وأي ملجأ يكون 
فار ف ارک رات اها ع ا 
الروح 4۴ 1e Re۴uع# de‏ التي تسعى إلى الكمال». هذا المأوى 
الروحي الدي نقيم فيه حينا نحيا بقرب الفن بوجه عام والشعر بوجه 
خاص» الذي بدوره بحرر الروح ويشفيها من التعب الاجتاعي وو 
بها على كل أعباء الشهوة والهوى ويحررها من إلحاح الرغبات ومجدد 
الاخاش ا 


ويفهم من ذلك بأنه ليس هناك علاقة حميمة بين الروح بوصفها 
أصلاً للشعر وبين الصورة الفنية التي بدورها تجعل الروح مرئية 
فحسب؛ وإنما هناك سمة التعاون بينه) فإن كان الفن يحرر الروح من 
الرغبات والشهوات وتجدد أحاسيسها المستهلكة؛ فإن الروح بدورها 
تجدد أحاسيسنا ومشاعرنا في الفن. 


ففي حقيقة الأمرء أن رؤية باشلار للشعر بوصفه فينومينولوجيا 
الروح يُذكرنا ميجل #1ع1» الذي نظر للفن على أنه التجلَ المحسوس 
للفكرة ع1 عط أو الحقيقة المطلقة أ٤١إا‏ عاuاهوط‏ ه. والفكرة المطلقة 
أو الفكرة في شكلها المطلق هي ما نتحدث عنها بوصفها الروح» تلك 
OR RS‏ 
حین تدرك في إطار حسي». وإن کان هیجل یری الفن بوصفه إحدى 
الأشكال الأساسية الذي يتجه نحو الحقيقة؛ طالما أن غاية الروح هي أن 
تعي ذاتهاء ووسيلتها في بلوغ هذا الوعي الفن والدين والفلسفة. 
وبذلك. قد كان الفن عند هيجل خحطوة على الطريق إلى الفكرة أو 


مود (القاهرة: دار الثقافة للطباعة والرة سته 1980م(« ص 604. 
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E I EARS RE 
الروح؛ إلا ا نه م ير الروح بوصفها الحقيقة المطلقة؛ ذلك على ساس أنه‎ 
لا یری ي ال ورف فيا وإن)]- بخلاف ذلك- أن نزعة‎ 
باشلار الإأنسانية هي التي وجهته نحو النفاذ للروح و فهمهافي كل‎ 
تجلياتهاء وخاصة في جال الفن بوجه عام والشعر بوجه خاص» على نحو‎ 
ا الباحث‎ -Menendez Pidal Jlدیب ما عر عن ذلك مینیدیز‎ 
في کتابه «أغنية عميقة: ونثر آخر»-‎ ۴.٣۵۲٥1۵۲٥۸ فیدریکو کارسیار کا‎ 


قله #إن إن النزعة الإنسانية تفتح الأعين على الفهم العميق للروح 
الإنسانية في كل تجلياتها»". 


ومن ت فإننا حينا نتعامل مع الصور في عالم الروح ونتساءل 
عنهاء فإن هذا السڙال- بتعبير جيمس هانز-: «لا يكون جرد سؤالا عن 
الرؤية [أى ريه الصورة]ء ولكنه سؤال عن وجود الصورة كأ سحدث ٤‏ 
خبرة الوعي أو الذات» إنه سؤال عن الصورة في مباشرتها وجدتها؛ بل 
وني تدفقها وانبثاقها في الوعي»7. 


ويعني ذلك أن الصورة الشعرية نفسها وليس تصوراتنا عنها هي 
التي تكشف لنا عا تكون وعلى النحوالذي تكون عليه : «فالصورة 
ال هي حضور «Présêntation‏ آوبالاحری 2 --—Création‏ 
-- وجود جدید ---- ومن د تم» فالصورة لا تعبرعن أي مُعطى يسبق 
وجودهاء لا في العالمى ولافي الرو. 


Federico Carciarca, Deep Song: and other Prose, edited and (1) 
translated by Christopher Maurer (A new Directions Book, 1980), 
POL; 

James, «Gaston Bachelard and the Phenomenology of Reading (2) 


Conclousness», P. 316. 


Partiente, Le Vocabulaire de Bachelard, PP. 21, 34, 53. (3) 
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وههذاء لا ينبغي- كا يطالبنا الفينومينولوجي- أن نحاول وضع 
سوابق N‏ نكون في حضرة وجودالصورة 
نفسها؛ وإنما- بخلاف ذلك- يجب علينا أن نبداً من الصورة الشعرية في 
وجردها اخاض: تيف كرون الرغى ترقا عاما ق الضورة الى 
تظهر في اللغة المتميزة عن اللغة المألوفة Langage habituel‏ ما تلك 
اللغة التى تتحدث ءاادم ءعوعمما[ م1- بالصورة الشعرية- لغة 
جديدة» ألا وهي لغة الشعر. 

وبالتالي» ما علينا سوى أن نحضر أمام الصورة الشعرية» ونتيح ها أن 
تتحدث كي تفصح لنا عن ماهيتها: «ف| الصورة الشعرية سوى علامة على 
وجحود جدJı «le Signe dun être 10UY€4U‏ . هذاالوجودالحديد 
للصورة الشعرية الذي يتجلى وينبثق حين| يتم فهم الصورة الشعرية على 
النحو الذي تظهر وتحدث به في خبرة القارىء قبل أن يمسدها التفكير بإطاره 
التصوري الخامض؛ لأن الصورة- ك يعتقد باشلار-: «لا تقدم مادة 
للتصور» . فالتصؤر بوصفه نتاجاً للعقل يقوم بتأطير الصورة المتخْيّلة 
وتطويقها؛ بل وبخنق الحياة فيهاء؛ ودلك حين| يمنح للصورة الثبات؛ إد بها 
معنی واحد» وكذلك حین)| یدرسها من الخارح غا يحول بینه وبين المشاركة في 
عالمها. فالصورة- بخلاف ذلك- تكون دوما جديدة: «فكل صورة بسيطة 


nk ¥ 


تکون كاشفة للعالم «un Révélateur de Monde‏ . ویعنی ذلك ننا لا 
نحيا من خلال الصورة الشعرية الظهور والتجلل الجديد لعالمنا الإنساني 
فحسب؛ بل إن الحياة نفسها تصبح متجلية عبر حيويتها وديناميتها المتغيرة 


(1) يُطالبتا باشلار بذلك بوجه خاص في مستهل كتابه «شاعرية حلم اليقظة» بقوله: 
إن الصورة الشعرية تضيء الوعي بمثل هذا الضوء» الذي يكون من العبث 
ماما أن ا عن لاوعي سابق عليه . 
Bachelard, La poétique de la Rêverie, P. 3.‏ 
Bachelard, La poétique de Espace, P.12. (2)‏ 
(3) باشلار» شاعرية أحلام اليقظة» ص 50. 
(4) تفس المصدر السابقء ص 173. 
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والمتبحددة فا 


وبالتالي فان کل من یسخر فکره للتصور» وکل من یمنح روحه 
للصورة فإنه سيدرك تاماً أن التصورات والصور يسيران على طريقين 
منفصلين من الحياة الروحية؛ طالما آن طريق التصور لا يقودنا إلى 
e‏ الصورة الشعرية نفسها لنسكن بقر ا وننصت إلى رنينها 
كي تفصح لنا عن ماهيتهاء وقد عبر عن هذا المعنى بقوله: االشن هتاك 
نتيجة للجمع بين الصورة والتصور. فليس بينها أبدا علاقة نسب 
باش filiation vécue‏ ا أن من رکز تفکیره تماما على 
E E‏ | 
والصور تتطورا على خطوط منفرجة أو متباعدة من الحياة الروحية»'. 

وبناءً على ذلك فإننا ينبغى أن نتنحى عن إعطاء أوامر للصورة؛ 
غالا لا بسكا ف ماه الصورة إلا بالصور فنها ان ها فحن 
السخف إذن أن ندعى دراسة الخيال موضوعيا؛ إذ أننا لا يمكنناأن 
E E E O EC OT ET‏ 
أخاسنستا ور عا راوغالا 


ومن نّم فأننا حينا نقارن- على نحو مايفعل العقل- صورة 
بأخرى؛ فإننا نواجه خطر فقدان المشاركة في ذاتية الصورةء فالصورغير 
ابل لايا فل التضورات و دغر غر خد ا العتى فق كات 
«الأرض وأحلام يقظة الإرادة» بقوله: «إن الصورة لا تستسلم للتصنيف 
مثل التصورات. ولنفس السبب فإنها تكون صافية ونقية للغاية» فلا 
تنقسم إلى أجناس تفصلها وتتباعد عن بعضها البعض»”. وهكذا فإننا 
ج ول فاا : لن نجني سوى خيبة الأمل؛ إذا | ماطمحنا 
جلها اران[ أي اضر وال صررات) ٠‏ فاك صورات الت 


La poétique de la Rêverie, P.45. (1)‏ , سسس 
Bachelard, La Terre et les Rêveries de la Volontê, P. 289. (2)‏ 
(3) باشلارء شاعرية أحلام اليقظة ‏ ص 31 
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رورا و الور بدو رها لا دوک ن لور ا هوقا مارو كد 
عليه باشلار في كتابه « فلسفة اللا» حينا طرح رؤيته الخحاصة: للتصور 
بو صفه «لا- صورة- 00١‏ ععو"1)». وعن الصورة بدورها باعتبارها 


. “«non- -ConcePt (لا- تصور‎ 


وبناءَ على ذلك فإننا إذا كنا نفكر في التصورات» فينبغي علينا أن 
نحلم الور خي ت لارو نة E‏ النصڊږيرة Ouverture‏ 
.“«d’ Image‏ فمع الصورة الشعريةء ندخل في المجال الجالي الذي لا 
جاکي الطيتي أو الواقعى ؛ وإن) «المحال الشاعري 1e Règne‏ 
«poétique‏ الذى پبدع الا غات والعال؛ ؛ طالما أن تلك الرؤية 
للصورة الشعرية تعد- كا أطلق عليها فات دينتون 011407 -W2))5-‏ 
GO E EE‏ تصرح ال ارغ ا0 اوش 
.1 ي مقالتها ا باسم E‏ قعية المنفتحة لباشلار 
وبريتون» فالصورة الي وو EE‏ 
اروا ررد اغ قا ك اهاوق وهدذا 
يفسر لنا ل يطلق باشلار على e‏ «(منفتح على العام une‏ 
«Ouverture au Monde‏ 

ويفهم من ذلك أن الصورة الشعرية عند باشلار ليست تجرد سحاكاة 
للواقع آو صورة باهتة من الموضوع الطبيعي؛ وإنا بالأحرى هي صورة 
جديدة تعيد تجديد وإبداع الموضوعات الطبيعية» وتكشف الروح 
الباطنية الكامنة بداخل تلك الموضوعات» فمع الصورة- بتعبير 


La Philosophie du Non, PP. 139-140. (1)‏ , س 
Roy, Bachelard ou le Concept contre Image, P.205. (2)‏ 

(3) لقد استخدم باشلار هذا المصطلح على مدار كتابه «شذرات عن شاعرية النار». 
Mary Ann Caws, «The Réalisme ouvert «of Bachelard and Breton», (4)‏ 
P. 306.‏ 

Bachelard, Fragments d'une poétique du Feu, P. 160. (5) 
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. “ton Résume le Monde باشلار- : «(نوجرز العام‎ 


فالشعر يسود عالاًء أو بالأحرى هو عام جديد تدعونا فيه الصورة 
الشعرية بآن نحيا على نحو ننفتح فيه على عالنا الإنساني الحقيقي بمعزل 
عن واقعنا المادي الطبيعي الذي نحيا فيه في حالة من نسيان إنسانيتنا 
الحقة . فكل صورة مُتَخيّلة عند باشلار- إذن- هي أمل للجديد وإعلاء 
للو جود نقسه E E NSS.‏ لو جودنا بو صقه: اورا 
E e bn‏ کا 
الشاعر ا خقيقي» أوالقار ىة ت فة ااا ی E‏ 
الحارجي كالحال عند الشاعر الذي يقيم حواره الحميم معه» أو في عالم 
الصورة الشعرية كالحال عند القارىء الذي ينفتح فيه على عا مه ووجوده 
الإإنساني» أو بالا حر ي صو رة كوي cune Image cos miqu¢‏ lgwء‏ 
جلبها لنا الشاعر إلى الصورة الشعرية من خلال انفتاحه على العا لم في 
باطنه» أو انفتح عليها القارئ على النحو الذي تحضر به في عام الصورة. 
وما علينا عندئذ سوى حمل مسؤولية فهم عالنا وإنسانيتنا من جديد 
التي ننفتح عليها في الصورة الفنية ومن خلاها. 


ولااشعن أن بوا الانطباع بأن تأكيد باشلارعلى التمييز والتايز 
و ر ا ا ع ی ت أوأنه 
ا أدنى من الصور؛ وإنما- بخلاف ذلك- يؤكد باشلار 
على آحمية التصورات الخاصة في جال التفكير. ولكن تعامل العقل مع 
e 1‏ الصور هو شيء ما آخر. وبالتالي» 
ينبغي ان تفهم الصورة على النحو الذي تكون عليه قبل آل ا ا 
اا فور ا ان الضو رة تسق :| ضور 


وهذا ما أكد عليه الباحث دوجلس أودجارد أ۲ةعءل0.0 بقوله 


Ibid., P.160. (1) 


Ibid., PP.160-161. (2) 
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إن: «الصورة أ الخ تحدث قبل عن الaزۉقJ tthe Eye of Mind‏ 

انبا وإن كان نتاج- كما نوهت من قبل- قطبي الوعي ا جيد [أي العقل 
والخيال]؛ إلا أن لكل منه) مجاله الخاص الذي يعمل فيه: فبين| الصورة 
هي نتاج الروح؛ فإن التصور هو نتاج العقل» هذا العقل الذي يصفه 
باشلار في مقاله «خررة المكان في الفيزياء المعاصرة» بقوله إن: «العقل 
الإنساني Raison humaine‏ 14». شأنە شان «شسعاع الالكترون 1١‏ 
.»Rayon de Electron‏ لا یکون سوی ملخصات إحصائية 


. «Résumés statistiques 


وبناءًَ على ذلك» فإن العقل حينها يتعامل مع الصورة فإنه سيقوم 
بالبحث عن معنى ثابت ها بنوع من التفكير الإحصائي» ذلك ا 
الثابت الذي يخفق في التواصل مع حياة الصورة المتجددة دوما . وقد 
صرح باشلار بذلك في كتابه «(شذرات عن شاعرية النار» قائلا: «لقد 
eS aT‏ اون 
والآخر يندرح تحت علامة الصورة» . ففي حين أن التصور تكويني أو 
تر كيبي constitutive‏ فان الصو رة تعددية ٥¢إاآم”مماtهاvar.‏ وقد عر 
a‏ الأرض وأحلام ي يقظة الاأرادة» بقوله: «! 
الخو و ل ص اغا رها تصورات. فهي i a‏ 
ة. وإنا- على العكس من ذلك- أها تقصد أن تتجاوز دلالتها 
الخر درا دت ق اال كوا دة الرظايف 
«multifonctionnelle‏ . وبالتالي فإن الطابح الدينامي المتغبر الذي 
تتسم به الصورة الشعرية ينأى عن ذلك الثبات الذي يمنحها إياه 


Dougles Odegard, Images «, in Mind, edited by Prof. Gilbert Ryle (1) 

(Vol.XXX, No. 318, April 1971), P.262. 

Bachelard, L’ expérience de 1’ espace dans la Physique (2) 

cantemporaine (Paris: Universitaires de France, 1937), P. 72. 
Bachelard, Fragments d’une poétique du Feu, P. 33. (3) 
—- , La Terre et les Rêveries du Repos,PP.6- 7. (4) 
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اللضو و آذ إن ت مات الكانة الي نة أو ا اوةك اني لا 
ر؟ إد ان من مير : : بي 


معنی واحد. 

ولفهم هذا الطابع المميّز للصورة بوصفها تعددية ينبغي أن نقترب 
أكثر من فهم ماهية الصورة من خلال مقارiتiq‏ h)lıحMetaphorjl‏ . 
وينبغي التنويه هنا أو عا ان ك الفارات التي يعقدها باشلار لبيان 
ماهية الصورة نأبعة من اعتقاده بأن المفهوم يتخذ طابعه المي ز كلية في 
AD PE NE O‏ وفضلاً عن 
ذلك: «فكل المفاهيم دينامية» وني ثنايا علاقاتها تنبشق ماهيتها»”'. 

ولقد واصل باشلار في كتابه (شاعرية yT‏ 
الصورة الشعرية على ضوء تأكيده على اختلافها المجذري عن اللجاز. 
فالمجاز- ك يعتقد باشلار-: بنا جسدا واقعاً متعينا لمعنى أو 
تاا لانطباع يصعب O‏ وتعن ك 0 اة 
بالنسبة لباشلار- ق آخر» فانه شیر 
دائ إلى معنى» أو بالأحرى يوجهنا نحو شيء ني العالم. أو بتعبير آخر» 
أن المجاز يعبر تعبيرأً غبرمباشرعن شيء من العام أو الواقع 

وبالتالي» فالمجاز يتسم بكيفيات سلبية؛ ما دام أنه جرد تصور عقي 
واقعي وثابت وغيرمباشر؛ بل ومكوّن ليشير إل معنى محدد. فتلك 
الكيفيات تعد- كا يعتقد باشلار- سلبية؛ لأا تجعل الكلمة الشعرية 
ثابتة. فطال ما المجاز يشير إلى شيء ما واقعي؛ فإنه- بذلك- يحصر 
ويحدد الكلمة الشعرية لتدل على إشارة محددة. 

هذه الإشارة أوالدلالة تجعل المجاز واة اوک ا اا 
تحدد حركته» بحيث تجعله موجهاً نحو شيء واقعي محدد. وقد أكد 
باشلار في أكثر من موضع من كتبه على ارتباط المجاز بالواقع» على نحو 


Daniel Mcarthur, «Why Bachelard is not a scientific Realist», in The (1) 
philosophical Forum (Vol. XXXII1,N0.2,S8ummer 2002), P.167. 
.88 باشلار » حاليات الكان» ص‎ )2( 
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ما عم عن ذلك في کتابه «فلسفة اللا) بقرله: «إن للمجاز نفس السات 
العامة التي للواة E‏ 
ا ف و غ 
بوصفه مرتبطاً باللاواقع» ما دفعها للاعتقاد بضرورة التنحي عن 
استخدام المجازات والرموز. 


رلک عل ار من کون لك الات رور ال 
لعملية التصور العقلى وأساسية للفكر؛ إذ أن هذا الوجه الثاببت 
للصورة الشعرية هو الذي يتيح للعقل أن يعمل ويؤدي وظيفته» نقول 
على الرغم من ذلك إلا أن المجاز يفتقر إلى تلك القيمة الفينومينولوجية 
التي تتسم ا الصورة. 

ومن تّم» لا یمکننا دراسته فینومینولو جیا؛ وإن) بالاأخری آنه لا 
يستحق مثل هذا الجهد. فالمجاز في أفضل حالاته مجرد صورة مصطنعة 
cune [mage fabriquée‏ ليس ld‏ جذورا عميقة؛ إذ اة تر 
عابر لا يستحق أن يُستخدم إلا مرة واحدة فقط. ولذاء؛ يطالبنا باشلار 
بأن: «نتجاهله [أي لاا ا القاریء ألا یقکر فيه کشرا ساس 


(1) باشلار» فلسفة الرفض: مبحث فلسفى فض العقل العلم ى الجديد. ترحة د. خليل 
أحمد خليل (بيروت: دار الحداثةء الطبعة الأولىء سنة 1985م)ء صفحات 10ء 
81. 

(2) إن باشلار يدعونا إلى ضرورة أن نتجاهل المجاز في مقابل اهتمامنا بالصورة 
المحخيّلة؛ إلا أن نورثروب فراى- بخلاف ذلك- الذي أخذ عن فيكو (1668- 
4 ءم) نظرية المراحل المتعاقبة في اللغة ينظر للاستعارة بوصفها المرحلة الأولى 
«هذا هو ذاك» التى تسبق مرحلة الكناية «هذالذاك» ومرحلة الوصف 
NE E a‏ 
اوا ا هي أن يواصل إنتاج المرحلة اللخوية 
EN‏ ل اللاحقة» وأن يواصل تقديمها كصيغة 
لغوية لا جوز لنا نا آن نقلل من أ هميتهاء وأن نتركها تغيب عن نظرنا.» إیانويل 

ریس بر نان فورالن arl E‏ 
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¬ وبخلاف المجاز»ء ينبغى ان ر ا 
وجودهاللقارىء» فإا واهبة الو جود .‘«Donatrice ûd”) ١e۴‏ 


ويفهم من ذلك أن الصورة بوصفها واهبة الوجود» أو بالأحرى 
ااا ا لا ی کون ی ےا ا 
ا ا أن الصورة نفسها هي أصل الوعي . 

بتعبير آخرء أن ما يريد أن يخلص إليه باشلار هنا هو التأكيد على 

RT‏ الصورة قاصداً فهم ماهيتهاء أي حینا یکون 
ى ففرا ماركا ف قالها ومفتحا عليه ومتضها 0ا تقو له قا غا (آی 
اعرف او ن اق رر وغل لجرالا کور عاب 
فالصورة هي التي تؤسس نفسها في وعينا- أو بتعبير باشلار- هي التي 
تتجدذر بداخلنا. 

al a 
الخحالصة- كا يقول فى كتابه «الهواء والمنامات)- داخلنابوصفها: «فاعل‎ 
فھی صل للوعي؛ ما‎ E ولیست‎ ٣۵ع‎ ٣٤۲ فعل یتخیل‎ 
E دامت هي التي ا ا و‎ 
المغاجيء في النفس فإنها أكثر من جرد منتج عابر للوعي»"‎ 

ولکن» إذا كانت الصورة هي ما يبقى ويدوم في وعيناء فإننا نجد 
المجاز جرد تعبير زائل عابرلا يدوم ولا يستخدم سوى مرة وأحدة؛ واا 

مجرد تعبير مبتذل» وني هذا الصدد يسوق لنا باشلار مثالا 

N E IT 
فر جد کا بصع باشلار في كتابه «شاعرية المكان»- قد استخدم‎ 
الدرج» باللاضافة‎ jlg «(Evolution créatrice في كتابه «التطور المبدع‎ 
أل غارات اأخرئى كا للا شن الاه رة لن لا هرر فلسفة التضصور‎ 


Bachelard, La poétique de I] Espace, P. 80. (1) 
-_ , L Air et les Songes, P.22. (2) 
Bachelard, La poéttigue de Espace, PP. 1,4. (3) 
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فالتصورات عند برجسون هي أدراج يتم تصنيف المعرفة داخلهاء إنها 
مابس جاهزة» تلغي فر ديه المعارف ا 

ولهدا» ر يصبح التصور تفكيرأً ميتاً؛ لأنه- بالتحديد- تفکر 
e‏ الت الذاكرة ةَقوة 
el‏ لتدوينها في سجل. فليس هناك 
سجل ولا درج»'' . ثم» يفاجئنا بعد ذلك باستخدام نفس المجازا ات ألا 
aA DE EL POC FE.‏ 

٣ o 4 

ا E TO‏ وقد 
جاء هنا ذا المجاز؛ لأنه يعتقد أن الملاإبس الجاهزة تكفى لتكسى 
العقلاني المسكين. 

ودل با سار ملف نان الملجاز- كالحال عند برجسون- 
بتصلب ويثبت على حال واحد يفقد معه تلقائيته ۾ ادا ا 
الصورة. فقد أفرط برجسون في استخدام هذا المجاز على مدار كتبه سواء 
في حديثه عن العقل وتصوراتهء أو في الحديث عن الذاكرة. ومن ثم 
فالمجاز لا يزيد عن كونه جرد تعبيرعابر يطرأً مصادفة للإنسان. وبالتاليء 
فمن الخطر أن نحوله إلى فكرء فهو بالأحرى محرد (اصورة مزيضة une‏ 
.‘fausse [Image‏ 
E E GE‏ الدوام عر 
جاوز العان؛ أ ربالا جرى جاوز دلأا الجر في حين أن وظيفة الجازاإات 
لا تتعدی - - بذلك- رد کا کیا اورا ور 


(1) بر جسون» التطو ر الخالق» ص 15. 
)2( باشللار» حالات الکان» ص 89 . 


E E L’Air et les Songes, P. 291. (3) 
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وهی ہذاالمعنى رد «(تصور متخبّل «le Concept imagé‏ ؛ 
طالما أنها تشارك الصورة في كونها مُبدعة» على نحو ما تشارك التصور في 
تعلقه بالمعنى الواحد الثابت الذي يتعامل معه العقل. فإنا تتوسط بين 
التصور والصورة: «فإنه [أي المجاز] يعمل كوجود هحين ê) ٣e‏ 1۸ 
ارط لا يستطيع أن يشارك في وجه القيم التصورية والخيالية». 

وبالتالي» فالمجاز جرد صورة قديمة ومستهلكة» فهو جرد صورة 
معادة ترتكز مهمته في إعادة الإإنتاج» بحيث يبتعد كثيراعن تلك الوظيفة 
الإبداعية التي تتسم بها الصور؛ وهمذا فإن مجاز: «نباية الإبداع ٤صوطء‏ 
u Cyne‏ الذي تحدث عنه باشلار في كتابه «الماء والأحلام» في 
ان ا ا و ا ا و اا کی وکال 2 
«la mort désir sexuelle ai |‏ ا 4 يعد ها صدی في الللارعي» 
يصدق على المجاز نفسه» کا يتصوره باشلار. 


أو بالا رید بتعبير الباحثن جيبس رياموند أ6.Ra۷”01‏ 
(مشهد- واحداoهطء one-‏ »؛ طال ا أنه يميل إلى تثبيت الصورة ى 
معنى واحد. وفضلاً عن ذلك» إن استخدام المجازات ليس طابعاً مزا 
للإبداع الفني؛ إذ أن لغة الحياة اليومية ثرية ومتلعة بالمجازات أيضا. 
ومن تم فالمجاز- على نحو ما أكد على ذلك كلا من جورج لاكوف .6 


Bachelard, L’ Eau et les Rêves: Essai sur 1 imagination de la (1) 
Matiétre (Paris: Librairie José Corti, 1942), P. 101. 
Roy, Bachelard ou le Concept contre l1’ Image, P.52. (2) 
إن كلمة ١«عرع تعني إوز عراقي» ولكن حين) تأتي هذه الكلمة في سياق تلك‎ )3( 
العبارة (#«عر٤ سل ٤مaطC» فإنها تدل على غهاية أوخاتمة اللإبداع.‎ 
Bachelard, L’Eau et les Rêves, P. 48. (4) 
Gibbs Jr., Raymond W., and Jody Bogdono Vich, «mental Imagery (5) 


in Interpreting poetic Metaphor», in Metaphor and Symbol (Vol. 
14, No. 1, 1999), P.2. 
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ak0۴‏ ومارك جونسون 10۲ اہ[ M۸.‏ في کتاہ] المعنون باسم «مجازات 
تخباها٤ء‏ كا تشر البا حت عمد العبد :ليشن ا وحله؟ 
وإنها هو ملك لكل الناس؛ ما دام أنه حاضر في كل مجالات حياتنا»'. 
المجازء الذي يعني أن ما نقوله بالفعل يكون مختلفاً عا نعنيه» رغم أننا 
ANN ma lG E‏ 
قد أصبح ينظر إليه- كما يقول جادامر -: «ابصورة غير مُنصفة على أنه 
شيء ما فاتر وغير فني. طالا أنه في حالة المجاز بحب أن تكون اللإشارة 

O 
: محر وفه‎ 

أي إن وظيفة المجاز ترتكز بالنسبة لكليها (أي باشلار والرؤية 
الكلاسيكية) على الو ظيفة الصحيحة للإشارة» بحيث يو جه نظرنا نحو 
شي ء ما اخر یمکن أن بحدث في خبرتنا أو ندرکه مباشرة. 

ومن ثم» ينبغخى أن نلاحظ هنا أن تلك الرؤية الباشلارية 
الكلاسيكية للمجاز إن دلت على شىء فإنا تدل على إخفاق باشلار في 
إدراك الطابع الماهوي المميز للمجاز. ذلك الطابع الذي يكشف عنه 
جادامر بوضوح في سياق حديثه عن الرمز كشكل من أشكال المجاز. 
فجادامر يفهم اللغة الرمزية للأدب باعتبارها لغة قصدية 10۸41٤١ء ١)‏ 
.Language‏ ي لغة تقصد معنى على نحو يشبه الاإأي]ءة حينا تققصد 
ا ا ا کی دات لے او 
توجهنا نحو شيء من العام والوجود الذي تعينه أو تعنيه الكلات»› 
وهذا ما لم يدركه باشلار؛ لأنه لم يستطع أن يتجاوز ويتخطى تلك 
الوظيفة الإشارية للمجاز لبرى- على نحو ما أدرك ذلك جادامر- أننا 
لن نجد هذا المعنى (أو الشيء الذي تعنيه الكلمات) خارج اللغة. 


)1( عمد العبده «(الصورة والثقافة والاتصال» في جلة فصول (العدد 62 ي 
2s‏ 2 


(2) جادامرء تلن ا جميل» صفحات 114- 115. 
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فالمعنى لا يتجه خارح صوتيات اللغة ليعين وجوداً ما؛ لأن اللغة تجلب 
ا لخارح إلى الداخلء وهذا يتحقق في أسمى صورة في لغة الشعر التي 
ا دا ا ق 


ومع ذلك» فلم ينظر باشلار للصورة الشعرية بوصفها مجازا؛ إذ 
أن المجاز إشاري؛ وبالتالى فإنه يشير إلى شىء واحد فقط. في حين أن: 
«القصيدة هى كتلة من الصور ك٤عه"d”1 «une Grappe‏ . فالصور 
E E E O CO‏ 
بزوايا ختلفة؛ بحيث حينا نكون في حضرة الصورة يعكس ويضاء لنا 
عا ف فا ارا ت ا ا و د ارا ا 
تقوله لنا. ولكنها مرايا سحرية؛ إذ آنا لا تظهر لناعلى نحو مباشر 
داحل القصيدة؛ وإنا تتخفى وراء مظهرها الحسي. 

وء غا ولك فاا شخ أن ندر ان اك عة ن الله 
الحسي للصورة أو هذا الشكل الفنى (الذي يكمن في العلاقات الكائنة 
SE E E NET‏ 
الموضوع الجالي في القصيدة؛ إذ أن: «الصورة [كشكل فني] تدر الطريق 


(1) د. سعيد توفيق» «الجميل والمقدس في خبرتي الفن والدين»» في جلة ألف (العدد 
الف والعشرون» به 203^ ص 26. 


Bachelard, La Terre et les Rêveries de la Volonté, P. 7. (2) 


( 0 وید کا ھا دیف آنخادا الد کور مود ور جب عن فليفة المر اة الى كن 
من خلا هما الحمع بين بُعدي الواقع واللاواقع في وقت واحد؛ طالما أن الصورة 
المنعكسة على صفحة المرآة صورة محسوسة. فنحن نستطيع أن نراها بأعيننا وأن 
نشير إليها بأصابعنا؛ أي أا موضوعية وواقعية. لكن الصورة تختلف» مع ذلك 
عن أصلها المحسوس الذي يقوم خارج المرآة» من حيث أا تفتقر إلى ذلك 
«القوام المادي» الذي يمكن الإمساك به فهي بالنسبة إلى أصلها مجرد خيال أو 
لاواقع. ومن تّم» فالمرآة تصبح رمزاء ينتقل بالقارىء من الظاهر إلى الباطن. 
انظر إلى ذلك بالتفصيل: د. حمود رجب» «رمز المرآة في الفلسفة)» في مشسكلات 
فلسقية (نشرة خاصةء سنة 2001م)ء صفحات 96-39. 
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إلى الموضوع [كصورة متخبّلة] وتساعد على إظهاره» " TS‏ 
e‏ #المادة هي والتي تتم بإنارة البهجة کک 
الصررة الدخبلة) قريبان؛ إذ أنه من حلال رؤيتنا للسطح» وتجاوزنا إياء 

ومن جما ما تقدم» يتبين لنا أن عام الصور عند باشلار عالم 
إبداعي» لا يكتفي فيه الوعي بإدراك العالم؛ بل يعيد إبداعه ويجوله من 
EGO E SS‏ 
ET A A E DS‏ 
كا تفعل المثالية سسس EG‏ 
قادز غل التعامل معه بدلا من أن ا فق غالن: 

ومن هناء فقد حافظ باشلار على ذاتية الصورة على نحو جاوز فيه 
بالفعل ذاتيتها؛ وذلك حين| اهتم بوصف ماهية الصورة الشعرية بدءا 
من الصورة ذاتها ک) تحدث في وعينا وخبرتنا المباشرة ها- وليس من 
تصوراتنا عنها- لأن الصورة تنطوي على ماهيتها في باطنها. ولكن إذا 
كانت الصورة متعددة المعاني ومتجددة دوماء فكيف استطاع باشلار أن 
يتجاوز مشكلة إمكانية اخحتلاف معنى الصورة من قارىء لآخر؟»› 
وفضلا عن ذلك» كيف يتعامل الشاعر مع الموضوع الطبيعي أو 
بالأحرى مع الصورة الطبيعية في إعادة تجديدها و إبداعها؟ 

وهذا ما سوف يتكشف لنا خلال الصفحات التالية. 


Dayc Lewis, The poetic Image (London: Jonathan cape, 1947), PP. (1) 
80, 88. 


Bachelard, La Terre et les Rêveries de la Volonté, P. 23. (2) 


)3( د. حسن حنمي » عام الاشاء أم عام الصور؟»» في حلة فصول (العدد62› رټ 
EE OOS‏ 
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ر الصور الشعرية بوصفها صور الطبيعة (الماء والهواء 

والنارء والأرض): 

لقد تبين لنا حتى الأن أن باشلار قد خطا خحطوة نحو عحاولة تجاوز 
مشكلة الوقوع في الذاتية» أو بالأحرى تجاوز ذاتية الصورة الشعرية من 
خلال الاھت)ام بوصف ماھیتھا کا تؤسس نفسها في وعيناء وعلى نحو ما 
حدث به في خبرتنا المباشرة بوصفها نتاج مباشر للروح. ويعني ذلك 
أنه محاول أن بحافظ على ذاتية الصورة الشعرية على نحو يتجاوز فيه 
ذاتیتها. وهذا لا يمکن أن بحدث- کا يعتقد باشلار- إلا من خلال 
مفهوم الصور النموذجية كمفتاح لتجاوز- الذاتية. ولكن» ما المققصود 
إذن بالصور النموذجية؟ 

ا الور او دا هن ل اون ات ار اا جرف 
الور ااه الي ن دواع ل ااال 2ا 
ن ارت رند انار عن لن کان و عة الان 
بقوله: «إن كل صورة عظيمة هي ببساطة كاشف عن حالة روح ما 
«Révélatrice dun état dٌ ãme‏ ------- ولذاء فإننانستجیہ 
ها بنفس الأسلوب. حيث أننا إذا نجحنا في إدراك الصورة في تدفقها 
اها د كا ووا وي هاري السات ود 
يؤكد باشلار على أن هذه الصور المادية النموذجية تلائم حياتناء فإنها 
أكثر من جرد شيء مباشر؛ بل إنها كيفيات مادية يدركها القارىء: فإنه 
ا دو و 
يشعر بالأّمان والاحتواء والألفة حينا يتخيل- کا سيأت بيانه تفصيلاً 
فيا بعد- البيت. فالبيت- كا يقول باشلار- «أكثر من مجرد مشهد 
طبيعى 4/548٤‏ 1۴ءإنه حالة روحية ---- إنه [إكصورة شعرية] يقول 
ألفة «elle dit une intimate‏ . 


Bachelard, La poétique de Espace, PP.77-78. (1) 
Ibid., P. 77. (2) 
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ومن تم» فباشلار يؤكد على تلك المادية للصور الشعرية على نحو 
يتجاوز فيه التورط في أي تفسيرات ميتافيزيقية غامضة؛ إذ أنه بدون 
ا ور ا 0 ل اشاس أن تلك الور 
الشعرية النموذجية مرتبطة بحياتنا المبكرة» أي بطفولتنا. ويعتقد باشلار 
أن هذه الصور الشعرية تقودنا إلى طفولتنا وتجعلنا نحياها من جديد؛ 
فالصورة الشعرية بوصفها صورة متخيّلة تجعل المتلقي قادرا على 
استحضار الصورة المتخيلة لموضوعه الخاصض اولدكريات طفولته 
الخاصة» التى تعد صورا نمودجية» حية بداخلنا دائے|. 

وهنا نلمح عند باشلار علاقة ثلاثية الأبعاد تتجلى في تأكيده على 
واحد لا ينفصم: «فبدون الطفولة» ليس هناك عالم كوني حقيقي. وبدون 
ق شای ان ا ل هي 
ذلك الوقت حيث تمتزج الأحلام» والأرواح والواقع. ومن ثم» فقد ربط 
باشلار بينهم برباط وثيق؛ إذ حين| نفقد رؤية عام الطفولة يعني ذلك أن 
نفقد التأثير الكوني للصورة الشعرية؛ بل نفقد الشعر نفسه. ومذاء يؤكد 
باشلار ”ّرارأ وتكرارا على التأثير الكوني للصورة الشعرية؛ إذ أن 
الصورة الشعرية تتعامل مع العام في إعادة جد يده وإيدأاعه» هدا العام 
بعناصره الطبيعية» أوبالأحرى بصوره المادية النموذجية المرتبطة 
بطفولتنا. 

ومن الملاحظ هنا آن باشلار قد استمد مفهوم الصور النموذجية- 
کی یشیر الباحث کریستوفیدس في مقاله «(إستطيقا باشلار»- من المحلل 
النفسي يونج» الذي طرحه في مقاله المعنون باسم «علاقة علم النفس 
التحليلى بالفن الشعري»» حيث أن الصور النموذجية عنده ليست 
أسطورة؛ ولكنها قوى نفسية كامنة في اللاوعي. وقد استند يونح في 


Bachelard, La poétique de la Rêverie, P. 109. (1) 
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مود بو دكين 11 )ل80 14ا4 ™» من قبيل الحديث عن الشجرة» السمكة» 
والنسر» والماء» والأرض» تلك الصور النموذجية التي لم تدفع يونح 
لوصفها باعتبارها الفائض النفسى للخرات اللاواعية التى لا تحصى 
فحسب؛ وإنا لتفسير العملية الإبداعية بوصفها تتضمن «الانتعاش 
اللاواعي للصور النموذجية»'. 
ويفهم من ذلك» أن الصور النموذجية- كا يعتقد يونج- تكون 
قابعة وكامنة في اللاوعي» بحيث تأتي العملية الإبداعية لتكشف عنها 
وجعلها تتجلى وتنبثق في الصورة الفنية. وههذاء: «فالصورة هي شيء ما 
آخر- غير التصور- فإن ها وظيفة أكثر نشاطاء فإن ها بلا شك معنى في 
الحياة اللاواعية؛ فإنما تدل على الأعاق الفطرية. ولكنها تيا الافتقار 
الإمجاي E‏ وبذلك» ينبغي غليتا ندند أن ربط الضو ر الادبية 
بالحياة اللاواعية؛ طالما أن الصور النموذجية تجتاز- كا يعتقد باشلار 
تأثراً بيونج- كل مناطق حياتنا النفسية؛ فهى- بذلك- متجذرة في 
أرقا 


ولكن» ي ظلل هذا التشابه بين باشلار ويونج نلمح تطويرا هذا 
المفهوم عند باشلار؛ إذ جاء ليثري مفهوم الصور النموذجية عند يونج 
من خلال التأكيد على الطابع الدينامي للصور النموذجية» على نحو ما 
أكد على ذلك في كتابه «الأرض وأحلام يقظة الراحة» بقوله: «بالنسبة 
هذا المحلل النفسي [أي يونج] الصورة النموذجية هي الصورة التي ها 
جذورها العميقة جدا في اللار عي ٤ءء"‏ ٥ء"! E SS TEEE‏ 
يكن كافياً القول بأن الصور النموذجية تحضر بوصفها مجرد رموز؛ وإنا 
ت اا Ey‏ دينامية حر كة les Symboles‏ 


)3( 
. (moteurs 


Christofides, «Bachelard’s Aesthetics» , P. 267. (1) 
Bachelard, La Terre et les Rêveries de la Volonté, P. 76. (2) 
ر‎ , La Terre et les Rêveries du Repos, P. 270. (3) 
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وت لك أن ناش لار قا ارادا ن و كد غا ا6 لفو ر ارودخ 
اکر ر حالة نفسية لاواعية؛ فإها رموز محركة تحث وتدفع 
الشاعر لحلب تلك الصور المادية النموذجية الكأمنة في لأوعيه إلى 
الحضور والانبثاق على نحو جديد في صوره الشعرية» بحيث يصبح كل 
فرد على ألفة سہا. 

والجدير بالذكر أن تلك العلاقة بين الصور النموذجية واللارعي 
عند يونج قد دفعت باشلار- في المرحلة المبكرة من تفكيره- إلى التأكيد 
على وجود ثمة علاقة وثيقة بين العمل الشعري Euvre poétique‏ 
والعقدسواء أكانت عقدا فة les complexes‏ 
psychologiques‏ على نحو ما تجلت في كتابه «التحليل النفسي 
للنار»» آو کانت عقدا ثقافية ure‏ )اcu‏ exesاcomp‏ esا‏ ک) طرحھا ئی 
کتاببه «لوتريامون» عام 1939 و«الماء والأحلام» عام 1942. 


فقد أكد باشلار على العلاقة الوثيقة بين العمل الشعري والعقد 
النفسية» التي بدونها لا يمكن للعمل الشعري أن يتواصل مع 
اللاشعور» كا لا يمكنه أن بمحصل على وحدته. وهذا فإذا ماغابت 
العقدة؛ فإن العمل الشعري المجتث من جذوره (التي تكمن في 
اللارع) دو عند ماروا مط ورات وااو ا فد 
NS ERE A E‏ 
شل أففل هوك كر ت كيا ذلك الخ الشرى. 


RR O‏ رو  ~Alan C.M.Ross‏ المقدمة التى أوردها لتر حته لكتاب 
باشلار «التحليل النفسى للنار» إلى الانجليزية- أن ما رسميه باشلار «عقدة 
×۴امط٥٤»‏ ربا يكون من الأفضل أن يسمى شيء ما آخر؛ لتجنب الخلط بينها 
وبين العقد النفسية الخالصة في الحياة الواقعية. ينبغخي عل أن أطلق عليها 
«أسطورة 1رM)؛‏ لأنه بالنسبة لي (أي روس) الأسطورة هي «المبداً البنائي ٤‏ 


.t“a Structural Principle in Literature الأدب‎ 


Bachelard, The Psychoanalysis of Fire, P. VII. 
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وههذاء فإننا لا نندهش عندما يؤكد باشلار على أن العمل الشعري 
حتى إذا ل يكن مكتملا؛ وإذا تضمن تعديلات وتكرارات مشلا الحال 
علد اوا «O’Neddy‏ حین| اسك اغنية «الليلة الاو للنار واللهب 
«premiêre Nuit de Feu et Flamme‏ قائلا: 
e‏ 
(1 
دو هب منسوري 
يبدو وكأنه بحيرة كبريتية تحرك أمواجا 
ولا إضاءة للمشعل المظلم 
سوى فتيل البنش» ذلك الشراب الروحاني 
كم هي خالصة النزعة الأوسيانية ”في هذا التتويج 
a‏ 8 
ا E CAE N PN r‏ 
ھرjlû (1e complexe de Hoffmann‏ التى تلصق فكرة الكحول 


+ 


(1) البنش: عبارة عن شراب مُسكر مؤلف من كحول وتوابل ختلفة. 

(02 لر عة الاوسادة تة ل الغاغر اا ادى اوستان. 

(3) باشلار» التحليل النفسي للنار» صفحات 34 125. 

(4) المحروقة: عبارة عن مزيج لزج من كحول محروق في السكر. 

(5) إن هذه العقدة هي «عقدة البنش)» والتي اشتهرت باسم «عققدة هوفان»» والقي 
تقوم على اعتقاد أساسي بأن ماء الحياة هو ماء النار (آي الكحول)؛ بمعنى أن 
الكحرل هر اق ت الاد ق طك إل لار وذلك على ساس أن الكحول هو ماء 
يحرق اللسان ويشتعل بسبب أصغر او و ا 
الحياة والنار. فالكحول أيضا غذاء سريع يضع فورا حرارته في قلب الصدر. فانه 
اة ات و . وهذا الطابع الخاص للكحول (أو ماء النار) يتجلى 
من خلال تقاليد المحروقة والبنش» التي تنتج هذا الكحول المسيكر المسكر 
الساخن» والتي فيها نشهد جريان اللهب على الكحول حينا حرق أمام الأعين في 
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الذي يشتعل على انطباعات ساذجة. فبالنسبة للشاعر» كل من الكبريت 
والفسفور يغذيان منشور اللهب» والجحيم حاضر في هذاالحفل غير 
البريء. ولو كانت قيم حلم اليقظة أمام اللهب قد غابت عن هذه 
الصفحات؛ لما استطاعت قيمتها الشعرية مساندة قراءتها. فلقد عوض 
هنا لاوعي القارىء نقص لاوعي الشاعر. فإن مقاطع أونيدي الشعرية 
لا تستقيم إلا بتعبير «النزعة العظيمة» الخاصة بلهب البنش. إنها بالنسبة 
لنا- كا يصرح بذلك باشلار-: «استحضار لعصر بأکمله حيث كان 
SS E SG EC‏ 
حروقات الشهوة تضیء- کا قال هنري مورجg -Henry Mur8Or‏ 
اا ھ ة4 

إن انش الذي تحدث عنه الشاعر آونيدي الدي يجسد لناعقدة 
هوفان» کان یرتبط باعتقاد أن ماء- الحياة ۷1 de‏ سو٥1‏ هو ماء النار 
(آي الکحول) ا۴ e‏ 4u٥؛‏ على ساس أن نار الحياة ى رق أمام 
اللأعين المندهشة وتدفيء. ويي هذا الصدد يستدعي باشلار- بو صقه 
قارا رئا“ - ذكرياته الخاصة عن صنع المحروقة أثناء طفولته ني أعياد 
الشتاء الكبيرة » فيحکي لنا: «(گان آی پسکب ی صضجن کبیں نید کرمتنا: 
وکان يضع في وسطه قطعا فن الک الک أكبر القطع الموجودة 
بالسكرية. فكان اللهب الأزرق ينزل على الكحول الُمدد ع دئاً صوتاً 
صغيرأء ما أن يلمس عود الكبريت حد قطعة السكر. وكانت أمي تطفئ 


س 


O yT 
لأعال هوفمان» من حيث هو عمل خيالي» هو أهمية الدور الذي تلعبه ظواهر‎ 
.137 122 -119 أعاله. نفس المصدر السابق» صمَحات‎ 

(1) تفس المصدر السابقء ص 126. 

(2) يسوق لنا باشلار هنا مثالا جيداً غلل قدرة الصورة على جعل القارىء قادرا على 
استحضار الصور المتخيّلة لذكريات طفولته الخاصة. 
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التر ياء كانت هده هى فة الرور الا تقال المبة بض الشيىء 
كانت الوجوه المألوفةء وإن كانت تصبح نمجهولة فجأة وهي شاحبة» 
تلتف حول المائدة المستديرة. وللحظات كان السكر يطقطق قبل أن 
ينهار هرمه» وكانت بعض الأهداب الصفراء تفرقع في أطراف اللهب 
الطويل الشاحب. وكان أبي إذا ما تراقص اللهب» يقلب المحروقة 
بمعلقة حديدية. فكانت المعلقة تحمل طرفة من النار وكأنها أداة من 
أدوات الشيطان. عندئذ كنا ننظر: الإإخاد المحأآخر مجعلنا نحصل على 
حروقة شديدة الحلاوة»'. 

فقد وصف باشلار لنا من خلال السطور السالفة خرته الشخصية 
هذا الكحول السكري والساخن» الذي تولد من اللهب في منتصف ليل 
مرح» والذي تجسد بشكل واضح في شعر آونيدي» الذي يؤكد على 
ااا اراتا ا ا ا الي ار دک ن 
باشلار- فهمها؛ إن لم تتوفر لنا الخبرة الشخصية بهذا الكحول السكري 
الساخحن. 

وما يريد أن يخلص إليه باشلار من خلال المثال سالف الذكر هو 
التأكيد على آنه بالرغم من أن أسلوب تلك الأبيات الشعرية ركيك 
E‏ به شعر أونيدي من فقر شعري؛ إلا أنه يظل محتفظا 
بوحدته لمجرد أنه طْعّمٌ بعقدة هوفمان. هذه العقدة التي تربطنابقوة 
بصورة أولية» بذكرى طفولية. 

وي واة قع الأمر» م يكنفي باشلار بالحديث عن علاقة العمل 
الشعري بالعقد النفسية فحسب؛ وإنا مجذب الانتباه في «لوتريامون 
«لو جود تلك العقد الثقافية i E SE‏ 
مهمة تفسيرها بعد ذلك في كتابه «الماء والأحلام؟» وبيان كيف تسهم في 
و لجد رد ا اه 
«(سيكولو جيا أدبية 11)٤4 1 ٣‏ ogieاchoرءP؛‏ ما دامت العقد الثقافية 


( ي ادرالا د1 
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قد طْعّمَّت من العقد [أي العقد النتفسية] الأكثر عمقاًء التى أعدها 
الل ا 

ونع ذلك ان باشااز رند أن ب جه اشاها إل تلك العقد سوا 
اللقبتة او القافة المتهدة من 2 وال اة غل = العقد اللهة 
وكانه تطالغا (كمتلقن) بوجه عام ويُطالب النقد الأدبي بو جه خاص 
بأن هتم بتامل تلك العقد المتجسدة في الأععال الشعرية» والشى هن 
خلاها تكتسب تلك الأعمال وحدعها وأصالتها. وطمذاء يؤكد باشلار على 
الدور الام الذي تلعبه العقد في تأمل الصور الشعرية. وهذا ما أكد عليه 
إحسان عباس في سياق تعريفه للصورة الفنية في كتابه «(فن الشعر» 
بقوله: «الصورة هي ما ينقل عقدة فكرية أو عاطفية في لحظة رمزية»”. 
O N E I‏ 
صوره الشعرية. 

ومن ثم» فبالنسبة لباشلار إن أحلامنا وصور كل شاعر قد تحددت 
عن طريق الامتزاج بالأرض»› واهواء» والتارة والماء. ذلك الامتزاج 
اللاراعى الذي يؤكد على ضرورة خالفة العقل وتجاوزالخرة الحسية 
الباشرة» أو كا أطلق عليه باشلار في كتابه «الماء والأحلام» اسم «قانون 


. «une Loi des quatre elements العناصر الأربعة‎ 


ذلك القانون الذي غا عل الأرتداد إلى مشاعرتا وإذراك الصور 
الشعرية بمنأى عن العقل» الذي يبعدنا عن رؤيتناالمباشرة للعام 
ويحفزنا على التصور الذي ينأى عن اتصالنا المبكر بالعا م الذي تقودنا 
إليه الصور الشعرية؛ وههذا نجد الباحثة ماري جونس تصرح قائلة إن: 
«باشلار سيقول بعد سنوات متأخرة» أن هذا النوع من الاستغراق في 


Bachelard, L’ Eau et les Rêves, P. 27. (1) 


)2( د. إحسان عباس» فن الشعر› ص 76. 
Ibid., P. 10. (3)‏ 
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العناصر الأربعة يتوافق مع نوع ما من الضرورة الإنسانية""». 

وبالتالي»ء فإذا كانت الصور الماديةء أو العناصر الطبيعية توجد على 
نحو واقعي في الطبيعة؛ إلا آنها- مع ذلك- تكون باطنة فيناء بحيث 
تصبح بمثابة حركات لرؤيتنا للعالم؛ إذأن: «كل لمحة بصر هي مشاهدة 
للطبيعة». وهذاء لا تبقى العناصر المادية في عالم الحام فحسب هي 
العناصر الأساسية؛ وإنها هى العناصر الاأساسية كذلك في الطبيعة» 
على نحو ماصرح بذلك في كتابه «النشاط العقلاني في الفيزياء 
لمعاصرة «قائلا: «العناصر الطبيعية الأربعة هى الأشياء الأولية 
1es hoses primaires‏ والاساسىة ف A‏ 

وينبغي ألا يفهم نما سبق أن باشلار يقصد العناصر الطبيعية 
الأربعة المتتجسدة في الشعر بوصفها عناصر الطبيعة» أو باعتبارها 
مفاهيم تستخدمها الكيمياء الحديثة؛ وإنما- بخلاف ذلك- ينظر إليها 
دائ| بوصفها: «(عناصر الخرة lاlلتخيlنية the Elements of‏ 
«imaginative Experience‏ . ويعنى ذلك أن باشلار يطالہنا بألا 
نبحث عن صدى لتلك العناصر الطبيعية بوصفها صوراً شعريةً في 
العام الخارجي؛ وإنا- على العكس من ذلك- ينبغي علينا أن ننفتح 
غل ا واا فو وف ور ااا 
بوصفها صورة شعرية. 

بتعبير آخر» يُطالبنا بأن نفهم الصورة الطبيعية من خلال ما تثله 


(1) لقد صرح باشلار بذلك في صيف 1957م في أثناء مقابلته مع آلاقد الکسندر 
أسبیل ۸!٤×a,۲١ ۸P1‏ فی سياق حدیثه عن تطوره العقلى» واهتامه بوج 
حاص بمجالي الأدب والشعر. انظر في ذلك بالتفصيل: ١‏ 

Christofides, «Bachelard’s Aesthetics», P. 267. 

Mary Jones, Gaston Bachelard, subversive Humanist, P. 94. (2) 

(3) باشلار» تكوين العقل العلمى» ص 183. 

Bachelard, L Activité Rationalcte de Physique, P. 88. (4) 

The Psychoanalysis of Fire, P. VII. (5)‏ , س 
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خالا ق الور اال ودا به ا لار راا عل أن 
القصيدة يجب أن تعبر عن شيء ما حي؛ إذ أن القصيدة تصبح بدورها 
بفضل الصور الطبيعية المادية- كا يصرح بذلك داي لويس كأسeِ5.1‏ 
في كتابه «الصورة الشعرية- بمثابة: (اصورة حية [1048٤‏ ع٣‏ 11ا «a‏ 
طهر لا شيا ما عا ىخ النا من جدية» .قالتسة لاشارةإن 
اللا ا و غلا اا رفغا ا 
وهذا ما عر عنه على آمبادوقلیس 1۵ء٤٥‏ ل٤م‏ ".۴ بقوله: «إنه من خلال 
الأرض التى تكون فيناء فأننا نعرف الأرض» ونعرف الماء عبر ماءناء 
و و ا 

ويفهم من ذلك أنه بالرغم من أننا نحيا بالقرب من الطبيعة» أو 
بالأحرى من العناصر الطبيعية؛ إلا أنها تبتعد عنا حينا ندخحل معها في 
علاقة إبستمولوجية أو نفعية. لأن كل تلك الأشكال من التعامل مع 
العناصر الطبيعية» تجعل العناصر لا تنفتح لنا في تكشفها وظهورها. 
وهذا ما عبرعنه في كتابه «تكوين العقل العلمي» بقوله: «إن الرأي العام 
يفكر سيئاء إنه لا يفكر: فإنه يترجم الحاجات إلى معارف. وهو إذ يشير 
إلى الأشياء بجدواها إنما بحظر على نفسه معرفتها»”. 


إليها على نحو ما تفصح عن ماهيتها في الصورة الشعرية» ولن يكن ذلك 
بقوله: «إن القلب السليم سيكشف الحقيقة في الطبيعة؛ لأنه يستشعرها 
في ذاته. إن حقيقة القلب هى حقيقة إlلa|/ la Vêrité du Coeur est‏ 


C. Day, The poetic Image, P. 101. (1) 
Christofides, «Bachelard’s Aesthetics», P. 263. (2) 
١ 13 نفس المصدر الشابى» ص‎ )3( 
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. «la Vérité du Monde 

ويذكرنا هذا بالتفكير التعاطفي أو الفهم الوجودي عند 
هيدجر ”الذي يحب أن يبقى بقرب الأشياء أو الموجودات لينصت إلى 
نداء الوجود الذي يتجلى في هذه الموجودات من خلال اللغة. فالوجود 
يبحب (آو يميل إلى) التخفي ولا يفصح عن حقيقته إلا لأولمك الذين 
حبون تجربة القرب منه والتعاطف معه والسؤال عنه والإنصات إليه 
وهو يُعلن ويفصح عن هويته في حضوره» أي- بتعبير آخر- لمن يكتنف 
الوجود» بحبه ويرعاه. 

فمن الملاحظ هنا أن النزعة الطبيعية عند باشلار Bachelard’s‏ 
.NNaturalism‏ التي ری انا ل نکون خارج العالم ادى الذي نعرفه؛ 
ولکننا نكون في الجزء الطبيعي منه» تقابل ثنائية الحسم- العقل -ل١M1‏ 
وله 8 التقليدية المتجسدة في النزعة الديكارتية. 

وعلی نحو ما تمثلت لدی دون دیدرو 21de‏ 0611. وأتین بونا 
Etienne Bonnat‏ و>SJl‏ ا Jacques d’ Alembert‏ وآاخحرین. 
هذه النزعة الديكارتية التقليدية رأت أن العقل يمثل مالا منفصلاً عن 
لطي ادرا عل تلق الح رمات مها و تل الضررة اله ة 
scientiflc Image‏ عن طريق العقل القادر على أن یعکس في ذاته 
الأصل الجسدي الموضوعي لانطباعات الطبيعة. فبالنسبة مم: «الطبيعة 
هی كتاب مكتوب باللغة افهiندwة Abook written in geometrical‏ 
1686 يقرأ ويسر فى الحدود الموضوعية عن طريق العقل 
ر 


ولكن» جاء باشلار ليمثل اتجاهاً مغايراً للأسلوب طرح هذه القضية في 


(1) نفس المصدر السابق» ص 42. 

(2) يمكن مراجعة هذه الفكرة بالتفصيل: د. سعيد توفيق» «اللغة والتفكير الشعري 
عند هیدجر)» ص 226. 

Bachelard, The new scientific Spirit, P. 1X. (3) 
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الفكر السابق عليه؛ إذ اهتم بالتأكيد على العلاقة الوثيقة بين الصور الشعرية 
والعناصر الطبيعية. فقد أراد أن يمنح للصورة «أنطولوجيا مباشرة» تكمن في 
قدرتها على التواصل مع المتلقي حينا بُشارك في عالمها منفتح عليها بحيث تفصح 
له عن ماهيتها على نحو ما تؤسس نفسها في وعيه موضحة له وجودها الخحاص 
وطابعها الدينامي الخاص أيضا؛ ولهذانجد:«ا لحا - بدوره- يرد العناصر 
الطتيعية إلى واقعها الدينامي؛ إذ يُسلم بأن للصورة ا لمتخيّلة جدة غير متوقعة»'. 

ومن نم فإن حديث باشلار عن العناصر المادية الأربعة يكون 
بمثابة دليل على العلاقة الحميمة بين الشاعر والطبيعة» ودليل كذلك على 
رؤيته الكونية؛ إذ يُظهر الطابع المميّز لتأمله ولشعره» بحيث تعد: 
(القصائد وكأنها سير على دروب الصور الطبيعية». ففي حقيقة 
ا ان رة تل ا ن جال ا فا ت رلا 
وار ا ی ا ق ق ی چ ن ا 
ومائية لا حصر هاء ولقد نبع ذلك من خلال متابعته للشعراء حين 
دغر ن متلا ضور العش عل الشجرة أو الكهف اران المتجبد 
في القوقعة» كا سنلاحظ في] بعد. 

فقد كان- لذلك- حريصاً على إبراز الطابع المميُز لتأملات 
الشعراء أمام مشاهد الطبيعة؛ على أساس- كا يصرح بذلك على لسان 
بlسîرliكB.PasternaK i‏ اشاعرية المكان»- أن: «الإنسان بذاته 
أصم» فالصورة هي التي تتحدث؛ لآنه من الواضح أن الصورة وحدها 
هي التي تستطيع أن تبقي على حالة الطبيعة»”. وليس المققصود بأن 
الإنسان أصم بأنه فقد القدرة على النطق أو الكلام؛ وإن| المقصود هنا أن 
ا E‏ 
الإإأنسان بعقله وحده بخفق في اكتشاف الطبيعة في باطنها؛ إذ يخلق بعقله 


Pariente, Le Vocabulaire de Bachelard, PP. 12-14. (1) 
Federico, Deep Song, P. 60. (2) 
.110 باشلار» الات الكان» ص‎ (3) 
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ستارأ سميكاأ بينه وبين الطبيعة» نما يحول بينه وبين الانفتاح على ماهيتها؛ 
في حين أن الصورة الشعرية تتيح للطبيعة أن تفصح عن ماهيتها حينا 
تتحدث إلينا في الصورة الشعرية ومن خلاها. 

ويسوق لنا باشلار في هذا الصدد مثالا مُقتبساً من كتاب فيليب 
دیولیه 01016 ممم1ا1ط۴ المعنون باسم «أجمل صحراء في العا ! وام ا 
Désert du Monde‏ eauط»‏ الذي يعد بمثابة حاولة لإإأدخال الصحراء 
في داخل اللإنسان» وكأنا متجذرة ومباطنة فيه حيث بجعلنا ديوليه نحيا 
تلك الحياة الأليفة والحميمة مع الطبيعة- المتمثلة هنا في الصحراء- التي 
فيها تكشف لنا الطبيعة عن ماهيتها وتفصح لنا عن ذاتها من خلال دراما 
الصور» أو بالأحرى الدراما الأساسية للصور المادية المتجسدة هنافي 
el‏ 

ففى الحقيقة» أن «مكان الداخل Espace du 0¢da«s‏ »هو 
عند ديوليه الالتصاق والالتحام بجوهر حميم وأليف؛ إذ يتسم بخبرات 
مُعاشة طويلاً وبلذة. وقد عر عن ذلك بقوله: «هذه الجبال المتآكلة» هذه 
الكثبان والأنهار الميتة» هذه الأحجار والشمس التي لا تعرف الرحهمة» كل 
هذا العام الذي يحمل علامة الصحراء»". مندمجا في مكان الداخل. 
هذه معادلة شاملة للطرح الذي اود طرحه عن التشابه بين اتساع مکان 
العام وعمق مكان الداخل. 

وهنا بن لتا ناشلار أنه ما ذامت الطحة متجدرة فنا؟ فإنتا جد 
صدى ها في داخلناء هذاالصدى الذي تتركه فينا الصور الشعرية 
برنينها. بحيث عندما تتحدث قصيدة ما عن الصحراء- كإحدى صور 
ال و كن الخ ا ال اق و 2 اا ولك > 
هي تلك الصور الشعرية التي تتجلى من خلال اللغةء التي تعلو قليلاً 
ع الإإشارة. ٠‏ ۰ 


(1) نفس المصدر السابق» ص 186. 
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أو الطبيعة؛ وإنا هي تتعامل مع العناصر الطبيعية في إعادة تجديدها 
وإبداعها بوصفها صورا مُتخيّلة ی ی 
وهذاء فإننا لا نجانب الصواب- على نحو ما صرح بذلك باشلار في 
«الممهواء والمنامات»)- حين| نؤكد أن هذه العناصر الخيالية |١5‏ 
Eléments imaginaires‏ (أي العناصر الطبيعية): «قوانين مثالية 1١١‏ 
idéAistigues‏ 0isا‏ بقدر ما هامن قوانين جريبية كا0 4|[ 
a expérimentales‏ ولك اطلى کک عل 
العاض ر الار اة م ها الطابع المميّز ها- اسم: اهرمونات ‏ ال 
«les Hormones de 1’ I ERROR‏ . فلهذا الاسم دلالته الخاصة 
حيث يشير إلى الأهمية ا لخاصة للعناصرالطبيعية بوصفها هرمونات 
2 الحيال لإبداع صوره. 

وبناءً على ذلك» فقد أكد باشلار على أسبقية وأولية العناصر 
اا ار لك الف الا ال دة الحا ا ا 
هي التي تحث اللخيال وتدفعه لإبداع تلك الصور الْتَخْيّلة. 

وههذاء م يكن غريباً أن يرى باشلار الصور المادية النموذجية 
بوصفها : «(القوة الرمjزية la Force symbolique‏ التي توخد اقل 
الصور إا ل وهذاء فإن الجناح - غل و ال 
اسا للرمزء والطائر اة#ء101 يمنح أخيرا الوجود للرمز» بمعنى 
أن العناصر الطبيعية هي التي تنشط- کا نوهت ف قال > اعلفيال 
لإبداع صوره الْتخْيَّلة» بحيث تُصبح تلك العناصرالطبيعية بدورها 


Bachelard, L’Air et les Songes, P. 14. (1)‏ 
(2) الهرمون :10۲۳٥١۴‏ هو عبارة عن مادة تفرزها بعض الغدد الصم فتزيد من 
نشاط الأعضاءء وههذا التشبيه المجازي دلالته عند باشلار؛ إذ يؤكد على الطابع 


التنشيطي المميز للعناصر الطبيعية» والذي محث الخيال على إبداع صوره 
الحخكلة. 


Ibid., P.19. (3) 
Ibid., P.83. (4) 
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حاضرة في الكلمة الشعرية» أي أنها تكون حاضرة وماثلة في الصورة 
الشعرية» التي تمنح الوجود لعناصر الخبرة التخيلية» أو بالأحرى لتلك 
العناصر الطبيعية التي يقصدها الوعي في الصورة الشعرية على مستوى 
التخيل بوصفها صورة مُتَخْيّلة . 

والحدير بالذكر آننا نجد صدى لتلك العلاقة الحميمة بالطبيعة 
لدى الشاعرة فرنسين ستيرل «PFrancine Sterle‏ التى عرت عن 
ك العا ى ساق اها غو الان الاس ا فة ي رف س 
الش|الية north Minne s02‏ بقوها: «إنه وحدە المکان الطبيعي. ون تم 
فإنني خا الین لا کت فان عدا العام هو الذي يكون بداخلي. 
فعندما أخد ت الطحة فإنني أيضاً اتحد تعن تفسی: وکوني 
شاعرة» فإنني ETE‏ ا ا0 داو له الات وا ار 
ومستنقعاته» وحقوله الخضر. فهذا المكان هو أصل- كل من العام 
والخاص- الإدراكات» الأفكارء التوجهات المشاعر» والتقديرات التي 
س قصائدي. وهذا ما يُناسبني بوصفي إنساناً وكوني كاتبة. 


إنه بیتی) 


Sale Sg E 
متجذرة بداخلها وليست كوقائع مستقلة عنها. فإا تحياوتسكن‎ 
بالقرب منهاء حتى أنها تشعر بالألفة والحميمية إزاء الطبيعة بعناصرها‎ 
المادية . هذه الطبيعة التي تنظر إليها بوصفها المنبع- أو تاقار‎ 
هرمونات الخیال- الذي تب مه صورها ااا‎ 


(1) كان أول تجميع لقصائد الشاعرة فرنسين ستيرل في «الجسر الأبيض ١اأطس‏ عط 

6اB).‏ ک| أن ما عدۃ قصائد ظهھرت في عدة دوریات منھا: 800k(‏ اںع»» 

»North American Review) «(Zone 3»‏ وغر ها من الصحائف الارى: 

وها عدة قصائد» وقصص» ومقالات من قبيل: «الكاتب والدين»ء «الكاتب في 
السياسة). «رسالة من الحىّ». 

Robert Stewart, «A bird», in Midwest Quarterly (Vol. 40, No. 4, (2) 

Summer 1999), P. 492. 
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ويفهم من ذلك أن ذات الشاعر رمز للكون كله العاكف على تأمل 
ذاته» على نحو ما نلمح ذلك في آشعار بول فاليري ا۷16 اه۴ الذي 
اهتم بأسطورة نرسيس ع ءءء »N2٣‏ ونرسيس في شعره هو البطل الذي 
يتأمل جال العام في ذاته» فهو رمز للكون كله . بحيث يصبح الإنسان 
صورة من الكون» فإذا تأمل نفسه فلكي يعرف العام ويتصل به ويعود 
0 
إليه 


وهذا م عنه باشلار بقوله: «العال) هو نرسيس ضخم» وهو 
يفکر ي ذاه( 8 أنه نوع من الانفتاح على العام أو الطبيعة التي ها 
حضور قوي بداخلنا. 

والحقيقة أن اهتمام باشلار بخبرة الشعراء الحميمة بالطبيعة تعد 
بمثابة رغبة في العودة إلى الأصلء إلى المنبعء أي إلى الطبيعة التي باس 
علبها العام والانسان؛ طالا أن الشعر- والفن بوجه عام- يقدم لنا 


ا و و و و 


ونسو ق باشلار الا املة عذيدة غل الضر ر النموذجية ال تطة 
بطفو لتنا كالنار والماء والهواء والأرض» التي يكون كل فرد منا على ألفة 
ال ت ق وف الا ارپ ولقداهتم باشلار بوجه 
خاص بظاهرة النار بوصفها ظاهرة فينومينولوجية مباشرة وبارزة 
تستجق الدراسة و الت اذ آدرك هة النار مند تفكرة اليكر غل 
نحو ما تمثل ذلك في كتابه «دراسة عن تطور مشكلة الفيزياء «عام 
7ءء الذي صرح فيه قائلاً: «ينبغي أن نركز انتباهنا على كل الظواهر 
الفيزيقية والكيميائية» فالكل يرى أن العامل الأكثر قوة» و نشاط» 


(1) أحمد عبد المعطي حجازي» «حسن طلب بين جيلين»» في ماهية الشعر: قراءات في 
شعر حسن طلب » تحرير د. سعيد توفيق(القاهرة: اهيئة العامة لقصور الثقافة› 
سنة 1999م( صفحات 63- 64. 

Bachelard, L' Eau et les Rêves, P. 35. (2) 
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والأكثر عمومية يوظف في كل من الطبيعة والفنون على حل سواء» هو 
الناره“. . ) 

ومن الملاحظ في تلك المرحلة المبكرة من تفكيره أن تعامل باشلار 
مع ظاهرة النار كان يسير على درب الموضوعية؛ في حين أنه مع كتابه 
«التحليل النفسى للنار «سلك طريق أو محور الذاتية. فالنار- كأ يعتقد 
باشلار- من أكثر العناصر الطبيعية التي تستدعي إلى أذهاننا ذكريات 
طفولتنا على نحو مباشر. 

وهذاء فإننا لا نندهش عندما يتحدث باشلار في كتابه «(شاعرية 
حلم اليقظة «عن ما يُسميه «طفولة لار L’Enfance du Feu‏ + إذ 
يرى لكل شيء طفولته» أو بالأحرى له علاقته الوثيقة وارتباطه القوي 
بذكريات الطفولة من قبيل: طفولة الإنسان» طفولة العالم» وحتى طفولة 
الا لار وا رار سان وهال و ق اك االات غا 
طا لما أنها تعد- بالنسبة لنا- فرصة لاستعادة ذكريات لا تفنى ولخبرات 
شخصية بسيطة وحاسمة. 

فالار ذلك اهر نة اماما تفر کے فادا کان 
ا ا و 
«فالنار هي أكثر الأشياء حيوية. إن النار أمر حميم وكوني» وهي تحيا في 
قلوبنا»”. ولكنها لا تحيا في قلوبنا فحسب؛ بل إنها تحيا- كذلك- في 
الساءء إنها تصعد من أعاق المادة وهب نفسها مثل الحب. وهي تبط 
مرة أخرى إلى المادة وتختبئ فيهاء كامنة» ومكتومة مثل الكراهية 
والانتقام» وهي بحق من بين كل الظواهر» الظاهرة الوحيدة التي 


Etude sur Evolution dun Problème de Physique: la (1)‏ د 
Propagation Thermique dans les Solides (Paris: Librairie‏ 
philosophique J. Vrin, 1927), P. 25.‏ 


(2) باشلار» شاعرية أحلام اليقظة. ص 166 . 
(3) باشلار » التحليل النفس ي للنارء ص 19. 
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بإمكانها تقبل- وبنفس الوضوح- القيمتين المتضادتين: الخير والشر. 
فهي تلمع في الحنة» وهي تحرق في الححيم. وهي عذوبة وعذاب. وهي 
الجالس بجوارالمدفأة وهى- مع ذلك- عقاب لکل عصیان عندما یرید 
المرء اللعب بلهيبها عن قرب شديد. هي الرفاهية والاحترام. همي إله 
راع وجبار» خير ومّسيء. وهي تستطيع أن تناقض ذاتها. وأ 
دل باشاار من کل مہا سی اشا دن٠‏ «آحد مبادئ التقنسر 
الكونية”“. 

و تسم» فمنذ کتابه «التحليل النفسي للنار» عام 8م 
ومر ور أ بكتابه «شذرات عن شاعرية النار» عام 1959م» حتى كتابه 
هيب شمعة» عام 1ءم» وهو ینظر للنار بکل ما جمعه او تراکبه من 
قيم داتية ومباشرة. 

وإن كانت تعد بمثابة عقبة بالنسة للمعرفة | لعلمية التي جب أن 
«نعلل ا J «psychoanalyzed‏ بالأحرى نقول جب ن يتم 
«إقصاء ها ‘eliminated‏ . وهذاء یکشف باشلار ف أل انت فصول 
عن القيم التي تُعزى للنار في ذكريات طفولته الخاصةء وقي الأساطيرء 
وفي الانشروبولوجياء بل وفي- المقام الأول- في الشعرء أما في الثلاثة 
فصول الأخيرة يطور نظرية عن الخيال الشعري الذي سيميل إليه عمله 
في العقد التالى من تفكبره. 

Sk EEN e a 
ان ا أعید کتابته».‎ E E 

(2_ 
التفكير في الكتاب بو صفه- ا BR OK‏ 
وموضعه الأساسى والأصلى» الذي يؤكد فيه باشلار على أن الحقيقة 


.20-19 تفس المصدر السابق» صفحات‎ )1( 
Mary Jones, Gaston Bachelard, subversive Humanist, PP. 93-94, (2) 
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العلمية ںا" scientific‏ عth‏ تعد الحقيقة الواحدة والوحيدة باكتشافه 
أن هناك مثل هذا الشىء الذي يعد بمثابة الحقيقة الشعرية ناهم عا 
Truth‏ . 


فالواقع أن أصالة الأفكار التي يحاول أن يصوغها هي أنه يحاول أن 
يظهر- ضد نفسه- بأن النار م تكن جرد عقبة ابستمولوجية؛ وإنها اهتم 
بإظهار شيء ما أكثر من جرد تقدير قيمة النار» شيء ما أكثر أهمية 
و ق ا ل ف 
«(عقدة بر وميئيو س ع٤ »1e Complexe de Promêth‏ التي وگل ان 
النار هي قرب إلى الكائن الاجتماعي منها للكائن الطبيعي؛ إذ أن تقدير 
النار بالفعل هر تقدير محتسب» و س دا ا : «فأن رد الفعل 
الذي يجعلا نسحب أصابعنا من لهب شمعة لا يلعب- إذا جاز القول- 
ي دور واع في معرفتنا» '. إذن ففي أساس المعرفة الطفولية بالنارء ثمة 
تداخل بين ما هو طبيعي وما هو اجتماعي» يكون الاجتهاعي» فيه 
د غ جا فالساس الحقيقي لتقدير اللهب هو إ ذن أن 
الأب إذا ما قرب UGS‏ . فالنار 
ل يجة: «إن التحريم 
الاجتاعى هو معرفتنا العامة الأول بالنار. eT‏ 
ا کر ف کل ات ارات اکر 
تجريداً. فيحل الصوت الغاضب محل ضربه با لمسطرة» ثم جحل كل من 
الحديث عن أخطار الحريق والخرافات الخاصة بنار الساء محل الصوت 
الغاضب. وهكذاء تنخرط الظاهرة الطبيعية بسرعة في معارف اجتماعية 
معقدة وملتبسة لا تفسح أبداً جالاً للمعرفة الساذجة. 

ادل ا آن الكبح هو في امقام الأول من التحريمات الاجتأعية. 
مسالة المعرفة E‏ مسألة العصيان الحاذدق ول 


ان يفعل ما يفعله E‏ أبيه؛ ولذا فسوف يسر ق اوا 


(1) نفس المصدر السابقء صفحات 23- 24. 
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الكبريت وكأنه بروميثيوس صغير. فبروميثيوس الشعري يبدع إستطيقا 
الانسان: تمع اد روون كالبطل الدئ فلس تارالس :لها 
ا E‏ (نضع دينامية حياة الروح تحت 
(i‏ 

اسم برومیئیوس! وعندئذ يجري في الحقول» ويقيم بمساعدة زملائه 
غا ل وبالتالي» فإن الاإأنسان الذي يعرف- 
کا یصرح بذلك باشلار في كتابه هيب شمعة): «كيف يتدفأ» يقوم 
بعمل بروميثيوس» فهو يُعدل الأفعال البروميثيوسسية المصغيرة . فإنه 
يفتخر عندئذ ات وقاد کامل)” 

بلا ادر امان کے اس نخ ردنر کن ار 
التى تدفعنا إلى معرفة تكون مساوية لمعرفة آبائناء أو تفوقهاء أو لمعرفة 
تكون مساوية لمعرفة مُعلميناء أو تفوقها. ولكن بمنأى عنهم؛ ما دام 
هناك- دائ]- محاولة من قبل الآباء لكبح رغبات الطفل وأفعاله وكبتهاء 
فلا نجد رد فعل الطفل إزاء ذلك الكبح سوى العصيان محاولاً بذلك 
تكوين معارفه وتحقيق رغباته» وقد عر باشلار عن ذلك بقوله: «أدخلوا 
انان ل ا ع وو و اا و کت ا 
هذه الرغبة ستعود معززة بالمقاومة» متغذية بالإإنكار وبالنفى 4| 
1۳ع في حکم حابي لطيف وقوي. فلا يؤکد نفسياًء دائ وني 
LG E E‏ 
والنفي هو السديم ”الذي يتكون منه الحكم الإمجابي». 

وبالتالي» فإن الآباء في نظر الأطفال مربون لا يبوحون بكل شيء. 
ومن ثّم» فأن يأخذ الطفل على عاتقه مهمة البحث عن معارفه بمفرده 


Bachelard, Fragments dune poétique du Feu, PP. 107, 111. (1) 

(2) باشلار» شعلة قندیل صفحات 42- 43. 

(3) السديم: هي نجوم بعيدة تظهر كأنها سحابة رقيقة» ويقصد باشلارمن وراء هذا 
التشبيه التأكيد على عملية عصيان ذلك الكبح الدائم الذي يارسه الآباء على 
أطفام التي تبدو كالسحابة التي تظهر في سماء الكبح أو الكبت. 

(4) باشلار» جدلية الزمن» ص 26. 
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من خحلال- ما بسميه باشلار في كتابه «تكوين العقل العلمي»- 
مدر سة 2 الحياة .'«Pécole de la Science de la Vie‏ فالطفل 
سرعان ما يدرك أن ممارسة الكبح عليه حول بينه وبين تكوين معارفه 
وا شا 

ويُفهم نما سبق أن باشلار يؤكد على أنه في مرحلة الطفولة تتكون 
معارفنا وذكرياتنا ويتشكل خيالنا وأحلامنا. وهذاء يرفض باشلار أن 
نكبح الطفل قي هذه المرحلة» وقد عير عن ذلك في كتابه «العقلانية 
التطبيقيةل من خلال »)عقدة کilnدر «Le Complexe de Cassandre‏ 
التي تجبسد لنا فكرة وضع الطفل الدائم تحت الوصاية والمراقبة المتسلطة 
السلبية» التي تكبح الطفل وتسلب حقه في تكوين معارفه وتشكيل 
خياله» وی ذلك صرح دکتور رینیه لافورج Dr. René Laforgue‏ 
كتأابه «(نسبية ار (SS -«Relativité de la Réalité‏ صرح بذلكف 
باشلار- قائلاً «يعمل الكبت التفسي بصورة تلقائية كلا شعر المرء بأنه 
مهددا”. ويعني ذلك أن مارسة الكبح على الطفل والإنكار الدائم احق 
الطمل في الانمرادء تؤدي بالطفل إلى حالة من الكبت النفسى. فهو 
وحده وهم يرونه» ولكنه يعرف- مع ذلك- كيف ضفي أفعاله. 

ومن تم» علينا رفض عقدة كساندر» تلك العقدة التي تحول بيننا 
وبين تحقيق إمكانياتنا وتكوين معارفنا. فإجا- كا يقول عنها أحد 
الشعراء- تنقص: «قيمة ذهب الممكن م#اطاووه۴ س ».وقد 

عبر إريك ساتي اه5 ۲1۴ عن نفس هذاالمعنى بقوله: «كان يقال ي 
e‏ ری دما ت فان الير م ت هر و ار هتا 


0 
بعد 


Bachelard, La Formation de Esprit scientifique, P. 152. (1) 

La Rationalisme applique (Paris: Univrsitaires de France, (2)‏ , سات تتس 
Pressesl949), P. 74.‏ 

(3) باشلار» العقلانية التطبقية» ص 144. 

(4) نفس المصدر السابق» نشس الصفحة. 
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وقصارى القول إن ما يتجذر في الإنسان منذ طفولته يظل مؤثرا فيه» 
حتی وإن کان بشكل خفي» ويؤثر بشكل واضح في تكوين ثقافة الطفل. 
وبناءَ على ذلك» لا ينبغي علل الآباء كبح معارف أطفالمم» وكذلك لا يجب 
عليهم استمرار مراقبة الأطفال بصورة مرضية تعوق الطفل عن تكوين 
معارفه. فاللإنسان لن یتشکل خیاله» ولن تتکون ذكرياته عند الكبر. 

ومن مجمل ما سبق يتبين لنا أن حلم اليقظة بجوار النار يعد محاؤرة 
أكثر فلسفية من تجرد النظر إليها بوصفها وسيلة لنضح الطعام. إن النار 
بالنسبة للاإنسان الذي يتأملها هي مثال للصيرورة اıdlريعa le prompt‏ 
.Devenir‏ فالتار إدا ما راقبناھا و فآ الغاية؛ فإننا سنجد أنها تو حي 
بالرغبة في التغيرء وفي استعجال الوقت»ء وفي جعل الحياة كلها تبلغ 
اا و ا ار ھا ول ان واا يسمع في الصورة 
ال و 0 
من جرد تغير» فهو تجديد. 

الاير الد كر ان لا وة السالفة ع الار سد ا عة 
خاصة للغاية يتحد فيها حب وتقديرالنارء آي يتحد فيها غريزة الحياة 
TT‏ وهي ما يطلق عليها باشلاراسم «عقدة إمبادوقليس |١‏ 
d Empédocle‏ exeا€0mp».‏ وقد راًينا عرضا ها في عمل غريب من 
أعمال جورج صاند» المعنون باسم «قصة الحالم» وهو عمل من أعبال 
الشباب.» انقذته «أورور صاند ۲٥١١ 52٣4‏ ا۸A»‏ من النسيان. 

فهذا العمل يحمل طابع الركان الأقرب للمتخيل ۴١أعة”ذ‏ منه 
للموصوف 6٤٣1١‏ ل» بمعنى أننا نقصده كصورة متخيّلة» وهذا التوجه 
هو ما يُمثل الاتجاه العام في الأدب. وعلى نحو ما نلمس ذلك- مثلاً- في 
صفحة أدبية عند جان بول 1ا۴۵ ۸ه[ الذي محلم 8ا «(الشمس ء 
ابنة «الأرض ۲٥۲٣۵‏ ھا وقد قذف ہا فی «السماء اeا٣‏ 1۵» من 
فوهة جبل مشتعل»"". ولكن بيا أن حلم اليقظة- كا يعتقد باشلار- 


(1) باشلار » التحليل النشس ي للنار»؛ ص 31 
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يعلمنا أكثر مما يفعل الحلم. فلنتابح < ادن جورح صاند. 

تقص ENS‏ المرتحل يتسلق سفح جبل تنا ”اع 1 اثناء 
الليل ليرى- عند مولد الصباح- صقلية وهي تحترق فوق البحر 
المتلأليء. وهو يتوقف لينام في «مغارة الماعز»؛ ولكنه عندما يفشل في 
النعاس يظل يحلم أمام نار السندر. فيجلس بالطبع: «ومرفقاه مستندان 
على ركبتيه وعيناه مثبتتان على الجمرات الحمراء في النار التى أشعلهاء 
ا ات اوا و ن 
التموجات المتنوعة. وفكر في أن ماي شاهده هو صورة م صخرة من 
ألاعيب اللهب وحركات الحمم في تفجرات جبل إتنا. ل لا تاح لي 
الفرصة لتأمل هذا المشهد الرائع بكل أهواله؟»'. 

وهنا يتساءل باشلار بإندهاش: كيف يمكن للمرء أن يعجب 
ر أبدا؟ إلا أن المؤلفة : CSE Lele‏ 
أفضل حور حلم اليقظة المتضخم الخاص با: «ليت لي أعين نملة حتى 
استمتع بمشاهدة هذا السندر المشتعل؟ فبأي ماس فرح او" وبأي 
جنون العاشقات تندفع إليه أسراب الفراشات الصغيرة البيضاء ! فها 
هو فا البرکان ني کل عظمته! ها هو مشهد حریق هائل. إن هذا الضوء 
ا ا 
وهي مشتعلة»” 


لقد اجتمع كل من الحب والموت والنار في هذه الصورة في نفس 
اللحظة. إن العابر يعطينا درساً فى e E A‏ 
ا إن الموت التام الذي لا يترك أثراً هو الضان لرحلينا كلية 

لى العالم الآخر. 

ومن تم» فالدرس الذي تعلمنا إياه النار هنا هو: «لا بد لك» بعد ' 
أن تكون قد حصلت على كل شيء بفضل مهارتك» وبفضل الحب أو 


E OT N 
32 نفس المصدر السابق» ص‎ 4) 
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e as 
فهنا صاند لم تُظهر لتا من خلال تلك الصورة الفنية السالفة‎ 
العركان‎ RRS عبقرية الر كان فحسب؟‎ 
والمرتحل» وكأنه حوار بين عاشقين ينصهر كل منهما في الآخر» حتى يبدو‎ 
فهو يرقص على الرماد‎ a 
الإاعصار مطة-‎ a O الأزرق والأحر - س متخذ‎ 
تد وكانه [آى الركان] يناد هاا لز غل داعبا إل عالت‎ 


مليكي ضع على رأسك تاجك المكون من اللهب الأبيض ومن الکریت 
الأزرق الذي ينهمر منه مطر متلاألىء من الماش وادرورد ا 
ا حالم المستعد للتضحية: هاأنا ذا! أحطني بأهار من الحمم الحارقة» 
احتضنی بشدة بذراعيك النارية» ک) يفعل «العاشق مع خطيبته comme‏ 
.um amant presse sa fiancée‏ لقد ارتدیت المعطف الأحهمر. وتزینت 
الاك ارد ات اشا الحارق القرمزي» وغط جوانبك هذه 
الات افا ا lS NEE E EE‏ 
جوفك من قار وكبريت. آفرغ ما في جوفك من حجر ومن معدن ونار- 
----- ففى حضن النار لا يكون الموت موتا فالموت لا يمكنه أن 

يتواجد في هذه المنطقة الأثبرية التي تحملني إليها ا 
النار جسدي النحيل› أما روحي فيجب أن تتحد مهذه العناصر الرقيقة 
التي تتكون أنت منها- فيقول الروح» وهو يلقي (على الحال)) بجزء من 
معطفه الأحمر, إذن» قل وداعا لحياة البشرء واتبعني إلى حياة 
الأشباح» (3 


ويتبين لنا من خلال الفقرة المطولة السابقة أن إمبادوقليس قد 
اختار حياة تختلط بشكل حيم- بم) يسميه باشلار- «بحياة الطبيعة ها 


ف ادرالا ف اس 
0را رى 
(3) تفس المصدر السابق» صفحات 32- 33. 
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Vie de ا]a Nature‏ فقد اختار و يصهره في عنصر البركان 
الخالص. فالموت في اللهب هو بحق موت كوني يُفنى فيه مع المتأمل عال 
باكمله فا اة هت واللهب بكو ن اة ود فلق ادر اشر 
ملحوظة في ديسمبر 1959م يقول فيها: «أفضل أن أسير في إثر 
إمبادوقليس --------- فهو الموجود الأساسبي للتدمير ها 
«Destruction‏ “. فإمبادوقليس» بطل الموت يتحرر- کا بین لناب فی 
النار. ويعنى ذلك أن هناك مصير إنساني وهو الذي يكون هنا مصير 
لدان اى اا ا ل ت 

إن الوجود واللاوجود يتقاربان من أجل إمبادوقليس: وجود 
العام بكل اتساعه وإشراقه» والفناء التام في النار. 

فهناك إذن حوار جدلي بين الوجود واللاوجود في فعصسل 
إمبادوقليس» فإننا نمس في قصائد الشعراء عن إمبادوقليس المجال 
الشعري للصور المركبة» التي تحمل طابع الحياة والموت» أي الوجود 
واللاوجود. وهذا نجد جوته 60٥1۴‏ قد تحدث في قصيدته «وطان 
سعید عeus b1en he ur‏ gieاNNosta)‏ عن إمبادوقلیس بقوله: 


ا أمتدح الحجي 

الله ا 

والمقصود هنا بذلك « جي 1ا ۴ا» هو إمبادوقليس» الذي 
ا ا ا ا عمل نبان دران 
الكونية le Drame cosmique‏ التي تظهر لنا التواصل الشعري الذي 
يلمت تة مادو قلي هذه الدراما تعد الدراما الحقيقية للإبداع 
الأدبي. فينبغى أن يكون وجود الدراما للشخصية المتفردة. إن موت 
اول ا کن ال كر سر أ عاد لقا وف ال 
هذه جمع الحدود الفاصلة بين الحياة والموت» بين الوجود والعدم» وبين 


Bachelard, Fragments dune poétique du Feu, PP. 11-12. (1) 
Ibid., PP. 143-144. (2) 
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اللهب والدخان. أو بين النار والرماد. فالكل ينصهر هنا في بوتقة واحدة 
تطمس فيها الحدود الفاصلة على نحو يتعذر إدراك تلك الحدود أو 
تحدیدها. 

فالنار هنا قد آصبحت حقاً هي الشخصية الروائية نفسها . وهله 
aN a NE‏ لفنية-: «الموت 
العنصري Mort élémentaireê‏ ا 

وا ا و ا اا أمام الحياة 
الْتخيّلةء أمام الحياة التي أصبحت | لحياة الشعرية للحامء الذي برد 
الحباة للأفعال الدرامية» انه لا جوز | له أن تسى إفبادوقليسن الذي 
قذف بنفسه في فوهة بركان إتنا: 

قذف في اللهب 

قذف في البحر 

rR 

ومن تم فإذا كان الإنسان مقذوفاً به في الصورة الشعريةء فإننا 
نجد الشاعر هو الذي يقذف بنفسه في الصورة» أو بالأحرى في الصورة 
الكونيةء التي تكون عا ى نحو جيد LES E‏ 
باشلار في کتابه «قانون الحلم» إلى ان : ينبي علينا أن : نحب النارء التي 
O E iS‏ 

والجدير بالذكر أن باشلار لم يُظهر جدل SS‏ 
اليل الضخم لاشتعال بركان جبل إتنا فحسب؟ وإنا يبين اشا = من 
خلال هيب شمعة» ذلك المشهد الصغر ا 
يفكر المرء بالحياة والموت: «فلم يعد الساهر ٣سا‏ !ا۷ هايقراً أمام هبه 
بعد. إنه يفكر بالحياة والموت عبر اللهب العارض [أو الوقتي]. هذا 


Ibid., PP. 145-146, 155. (1) 
Ibid., P. 160. (2) 
Bachelard, Le Droit de Rêyer, P. 54. (3) 
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الضوء» الذي يخمده تفس» ويضرمه شرارة. فاللهب يعد ولادة سهلة 
ا ا کد ل ا 
والر ف جي ادل عل تحر ما قو لافار فاخو اکر فاغا 
للفعل انطفاً؟ الحياة أم الشمعة؟!. 
وبالتالي» فإن هيب شمعة هو إتنا (آو بالأحرى بركان إتنا) الصبى. 
بتعبير آخر» بالنسبة للخيال» الصورة الصغرة (وهى هنا صورة هيب 
شمعة) شأنها شأن الصو رة الكبيرة (وهى هنا صورة اشتعال بركان جبل 
إتنا)؛ طالا أن: «الخیال يُضخم ويکر |JلکJ Imagination g£randit‏ 
)3( 
 ktoult‏ . 


والجدير بالذكر أن النار كصورة شعرية لا تدفعنا للتفكير في الحياة 
والموت فحسب؛ بل تجعلنا نفكر في جدل الو جود واللاوجود أيضاً؛ إذ 
أن في حركة فيبها لأعلى أو في سبرها التصاعدي متجهة نحو الساء 
يبدو وكأنه «مشدود إلى غيب إلى لاوجود أثيبري--- فأآنه جسر نار 
مقذوف بين واقع ولاواقع. يعايش في كل أن بين الوجود واللاوجود. 
إن اللعب بالوجود واللاوجودء مع لآاشيءء مع لهب» مع هب متخيل 
ربا لاغير» هو بالنسبة إلى فيلسوف» لحظة جميلة من لحظات مينافيزيقا 


.‘«Métaphsique illustréêe مضو رة‎ 


والحقيقة أن كلام باشلار السابق يستدعي إلى أذهاننا برجسون» 
الذي ينظر للفن بوصفه ميتافيزيقا مصورة باعتبار أن كلا منها يسعى إلى 
الكشف عن حقيقة الحياة والو جود وإن كان على نحوين ختلفين. فلقد 
كانت فة ر جسوت الخد نة ورا اعنقادة تان ال خاب ع 


Sal LLG) 

(2) نفس المصدر السابقء ص 32. 

- , Fragments d’ une poétique du Feu, P.162. (3) 
.71 -70 باشلار» شعلة قنديل» صفحات‎ )4( 
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ميتافيزيقية فاحصة لا تنظر للشيء من الظاهر؛ وإن) تنفذ إلى باطنه حتى 
تکتشف ما هو فرید وفذ فيه فووا کارا ف ن ا 
موسیقی» لیس له من غرض إلا او ا 
والعموميات المتواطأ عليها اجتماعياًء أي كل ما يحجب عنا الواقع رجاء 
e‏ الواقع نفسه وجهاً لوجه»'. 

و تم إن كان هدف الميتافيزيقا هو استيعاب الحقيقة ك) هي 
CUBS ES‏ 
إلى المعرفة الميتافيزيقية حيث لا يتوسط شيء بيننا وبين الواة قع؛ إذ أنہا 
تستطيع النفاذ من خلال الستار السميك yT‏ 
إلى جوهرها أو حقيقتها الباطنيةء نقول إن كانت الميتافيزيقا تمدف 
للكشف عن حقيقة الواة قع؛ فإننا نجد الفن عنده هو رؤية أكثر مباشرة 
وان راا بغت وچھا لوت e‏ الواقعية. 


س اد e‏ لأا توس الزماتية واللسظة 
وتدفع بالحياة إلى حدودها القصوى. فحلم is‏ النار يعطي بعداً 
ا للقدرالانساني. فعقدة إمبادوقليس جمع الحب والموت والنار 
ي نفس اللحظة الوجودية. وبالتالي» تصبح النار كصورة أدبية- أو 
شعرية- مفقلة بالعديد من الدلالات الفلسفية | الأخرى للموت تتجاوز 
في نواحي كثيرة المستوى البيولوجي لتأخذ انعاذا أنطولو جية أكثر عمقاً. 
فالحلم آمام | E a ES‏ 

فمن الملاحظ هنا أن باشلار راد من خلال ما سبق الكشف عن 
لار وا اط عاف عدب ام وا ها و ها اه ر 


N ARN ONE EN bS 
.105 الملصرية العامة للكتاب» الطبعة الثانية» سنة 1997م)» ص‎ 

(2) سعيد بوخليط» «التحليل النفسي للنار: أو البحث عن حدود جديدة للمنهج 
الباشلاريا» ص 3. 
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بوجه عام» واللهب بوجه خاص من غذاء للروح أو الحياة النفسية 
للحا مء وما تجسده من الوجود بكل خيالاته ك 
الموضوعات الطبيعية الواقعية التي تدفعنا للتخيل. فالنار هنا بوصفها 
غا ا کن فا در افا ) 


فباشلار يرى أن تخيل النار- وبوجه حاص اللهب- يبعث في 
الإنسان معنى الشعور بالمدوء والراحةء وقد عبر عن ذلك بقوله: «همل 
O RN TT E‏ دوء آمام اللهب الخفيف الذي 
eek‏ . ويعني ذلك أن هيب شمعة وإن ا 
واقعياً يقوم ‏ بعملية الإإضاءة للمكان؛ فإننا حين| نتخيله مجعلنا لنشعر 
بالراحة ML‏ 

ف ارا ها ووا اص د ا 
واتو هج مر وهار عن المد ر الى للاضاءة أى الي إدذ ان 
هيب شمعة ليس مصدر للإضاءة والتوهح فحسب؛ وإنا مصدر كذلك 
للإشعال والإحراق» آي حرق الأجسادء على نحو ما أكد باشلار عا 
ذلك في كتابه «العقلانية التطبيقية» على لسان القس برتولون في كتابه 
«كهرباء النبات electric des Végétaux‏ حین) تحدثٹ عن التیار 
الكهربائي بوصفه نارا متحولة .[e ۴u 0 dif‏ فقد بین لنا في هذا 
ادالات ل للنار بوصفها مصدرا اا للإإضاءة والتوهج 
بل والإحراق كذلك» وقد عب عن ذلك بقوله إن: «التيار الكهربائي هو 
yg a‏ 

يتداخل هکوا اء في تلك اللإضاءة»ءوذلك اللإشعال 
ا أو ذوبان الأجساد الفعلية : فتلك الظواهر تد تثبت طبيعته التي 
ا النام*. 


واا ديت ورغ :لار وها درا لوا ون 


)1( باشللار» شعلة قنديال» ص ا 
Bachelard, Le Rationalisme applique, P. 106. (2)‏ 
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لنا أمثلة عديدة في كتابه «لهيب شمعة» عن خيال اللهب النباتي» والتى 
يبين من خلال العلاقة الوثيقة بين الضوء والأزهار والأثمار: ففي 
محاضرة حول تصوير هنري ماتيس .8 eءءز†1869(3-‏ 1954م) 
بعنوان «شعرالضوء eإغiصں]‏ ھا مل می۴06 14»» ذکر آرسین سوریل 
ùÎ Arsène Soreil‏ اغ شترفا کان یقول: 
البرتقالات هي مصابيح الحديقة. 
وكأنه يريد أن يؤ كد هنا على علاقة الثار بالنار كمصدر للإنارة؛ إذ 
کان هال انار مل الار ی راعهاغل وهار ای د ازير 
D Annuni0‏ أن الغار ۴۲ 1e Lauri‏ شجر شدید الحرارة؛ بحیث إذا 
عرىّ جذعه من الأغصان» سارع إلى تغطية نفسه بيراعم تكون بمثابة: 
«(شرارات خضر .“«étincelles vertes‏ ما يدفعنا إلى الاعتقاد ان 
«الأزهارء كل الأزهار هي طهب» مب يريد أن يُصبح ضوء». ويعني 
ذلك أ كل حال أزهار يشجز ب صارورة الضوء le Devenir de‏ 
Lumiêre‏ ھا وکانہا تجاوز لما يُرى» تجاوز للواقع. إن الحا م الشاعر 
lı le Rêveur Poéte‏ ي pPauréole alla‏ اا واقع 
اللاواقع de rr62 11٤6‏ itéاRéa‏ ه1. فالشاعر الذي لا يتسم بمزايا 
المصور المبدع بالألوان» ولكنه مصور بالكلمات: «يقول الزهرة» يتحدث 
llزajرة «dire la Fleur, parler la Fleur‏ . بحیث لا يمکنه- 
بذلك- فهم الزهرة؛ إلا إذا حرّك هب الزهرة بألسنة اللهب الكلامي. 
وعندهايكون التعبير الشعري هو هذه الصيرورة الضوئية التي 
ها کل اا قاع 


0 را 

( 6 ن الف رالا 93 

(3) هالة: بمعنى دائرة صغيرة ا ا ررر درو ا چن 

Bachelard, La Flamme d’une Chandelle (Paris:Universitairs de (4) 
France, Presses 1957), P.80. 
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وهدا يستدعي إلى أذهاننا لوحة «الليل المر صع بالنجوم la Nuit‏ 
E ‘Pr étoilée‏ الهولندي فان جوخ Van Gogh‏ )1853- 
«(e890‏ الذي يبين من خلاها النار |Jوiيa «le Feu universe]‏ التي 
ترتبط بعنصر من عناصر الطبيعة أو الكون كمصدر للإضاءءة 
وال حراق في نفس الو قت؛ إذ نها حينا تشتعل في لكان وتحرقه؛ فإنها في 
نفس الوقت تضيء الساء بها فيها. 


أو بتعبير آخر» يصور لنا النار التي تصعد إلى السياء ر 
عنصراً نشطا للاضاءة؛ إذ أن النار تعد في هذه اللوحة مصدرأً جديداً 
للضوء : فالنار حين| تتصاعد إلى لا ي ا المرصعة بالنجوم في 
تلألؤها ولعانها منيرة الليل الظلب » فهي هنا تعد بحق مصدرا آخر 


(1) لقد عرفت اللوحة بأسماء عديدة من قبيل: «النجوم في الليل» » «ليل ونجوم». 
E E a E‏ 
بنيويورك. والخحدير بالذكر أن جوخ قد اهتم بتصويرالليل وكانت لوحته #الليل 
المرصع بالنجوم؟- كا رآها العديد من النقاد- تحفة هذه اللوحات. فلقد كان 
جوخ حساساً للغاية تجاه ا لحر كة؛ بحيث يمكننا التمييز بين اتجاهين خطيين 
يعلنان النهاية الفعلية لأعاله. فمن جهة نرى الخطوط المائلة المتواصلة 
والمتموجةء ومن جهة أخرى نرى مساحة مغطاة بضربات لولية حيوية قصيرة. 
تملك مان الاه اة افا سكةم و کان اک ات اا ا 
والضرورية لطريقة جوخ في الرسم المتولدة عن توتر شديد. ولقد ا 
العنصران الخطيان في لوحته «الليل المرصع بالنجوم»» والتي تعتبر أيضاً أحد 
أشد اللوحات غرابة بين أعيال جوخ. إنها أحد اللوحات النادرة التي تجرد 
الطبيعة بتقليد دقيق لإعطاء حرية لانطلاق الإلهام فيا بخص الأشكال والألواإن 
ويخلق جوا خاصاً في اللوحة. بحيث يتعانق شكلان حلزونيان كبيران وتخترق 
إحدى عشرة نجمة ضخمة ظلام الليل بالات النور وبدأ القمرذواللون 
تقال فبرالراقي كانه تند ع الساء ي ين يته الضوء ابت من فيب 
النار المشتعلة نحو الس|أء ء فيضي ء EE‏ انظر بالتقصيل: راتب 
قبيعة» فان جو (بیروت- e E A E E‏ 
43-2. فاطمة علي» فان جو (القاهرة: مجلة أخبار اليوم» بدون تاريخ)» 
صفحات 5- 6. 
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للضوء؛ بحيث نشاهد شريط كبر من الضوء المنبعث من النار يتجه 
نحو أفق الساء الذي يبدو وكأنه اتحد معها. هذا الضوء- أو بالأحرى 
النار- عر عنه جوخ هنا بالكلمة المصورة» أو بالأحرى باللون» وليس 
بالكلمة المنطوقة» حيث نشاهد في اللوحة» أنه في الوقت الذي فيه تشعل 
النار المدينة وتحرقها؛ فإن هيبها يصعد إلى السماء فيضيئها. 

و من شم فإن: «(حيوية ونضارة لوحة طبيعية هو اسلو ت 
a‏ ويعني ذلك أن الأشياء. أو بالأحرى النارهنالم تعد 
مصورة فحسب؛ وإنا هي تولد من الألوان»ء تولد عن طريق اللون 
نفسه» وبوجه خاص اللون البرتقالي الذي يبعث فينا الشعور بالحيوية 
وبالاضاءة E E‏ خاصا؛ إذ م تكن الساء E‏ 
سوی مکان وقوع حدث کوني درامي e‏ اشتعال النار» 
وتصاعد يها الالو هد لليل المعتم. 

بإمجاز» إن النار- في اللوحة- و الوقت النار 
التي تنير السماء؛ إذ تتمركز اللوحة حول تجسيد معنى أساسي يتجلى في 
إظهار قدرة النارعلى اللإضاءة حتى أا تظهر الساء المرصعة بالنجوم 
بصورة واضحة إلى حد أنه رسم النجوم بشكل متضخم. م جو 
E RES‏ > ک) یصرح a GRE‏ الحلم»» لنا 
«أنطولو جي |lلوj «POntologie de Couleur‏ 

ويخ لات أن اللوند e‏ يتسم هنا بالعمق 
الأنطولوجي» الذي يتجلى من خلال بُعدي | الألفة والفيض (أوالحيوية 

ل . فالمصور هنا تجدد الأحلام الكونية الكبرى التي تس 

علاقة الإنسان بالعناصر الطبيعيةء وهي هنا النار. ر ا ان الین 
يُصبح وجوداً وحضورا للشيء ء المصور نفسه (أي النار) في اللوحة؛ 
بحيث لا يكون الشيء أو الاو اضرا آل اللرن تسه قلس ك 


وجود خارج اللون. 


Margolin, Bachelard, PP. 38, 46. (1) 
Bachelard, Le Droit de Réêver, P.319. (2) 
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وهذاء إن كان باشلار يعبر عن رؤيته للنار بوصفها مصدراً خاص 
ا و ا ر ا اچ و اوو ال رل ن کان یر 
عنها بالكلمات؛ فإن ألوان فان جوخ تتيح لنا أن نقترب من النار نفسها 
على نحو ما تظهر في اللون ومن خلاله؛ إذ يتيح ها أن تتحدث عن ذاعها 
بمنأى عن الكلهات. والجدير بالذكر أن هذه الرؤية للون بوصفه شكلا 
من أشكال التعبير نلتمس ما حضورا عند باشلار على نحو ماصرح 
بذلك في كتابه «قانون الحلم» قاتلا إن: «المصور يتحدث بلا نهاية 
فالألوان تصبح هي الكلام. ومذاء ينبغي علينا إدراك أن التصوير هو 
أصل الكلام أو ا لٰحديث cune Source de Paroles‏ صل القصائد 


(0 : 
. tune Source de Poétmes 


ومن الملاحظ هنا أن اهتام باشلار بعلاقة الشعراء الحميمة 
العرب» فها هو ذا الشاعر عصام ترشحاني يصور الشعلة- أو بتعبير 
باشلار « ميب شمعة٤-‏ بوصفها أكثر من جرد مصدر للإنارة؛ إذ أما 
روحه» فهي كالضوء الذي يشع ويسطع في كل المكان وكا أجنحة 
ترشحانى- «أميرالناروماء القلب»). وقد عر عن ذلك في قصيدته 
«الشعلة» من خلال الأبيات التالية: 


خا ا حل 

هواء E‏ بتاظي 

وخيول حو مصائر ها تسعي سس 
ي الشعلةء 


Ibid., P. 16. (1) 
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lL 

وخر المطلق؛ 

قلق --- مأآهول بالرؤيا 

ونزيف أزرق 

او لسن اسر الار: 

بذاك العزف الوحشيّء 

بشي بظلام آدهی شجناً 

وألذ طا 

في هذا الوطن المفتوح› 

غل للخل ج 9 

Ey‏ فهذه الشعلة وحدها هي 
التي تضيء. ا خاب ودک ناتو غا ی ل کن ا 
ومتخفياً داخله من ذكريات وأحلام. 

وينبغي أن نلاحظ هنا أن ظاهرة كالنار بخاصيتها المتناقضة- أو 
ع ترشحاني موسيقي الأضداد- س بنوع من الحدل» 
انطلاقاً من الشنائية الكبيرة التي تحيط بالنار وهي أنه بقدر ما تحرقنا فإنها 
تما قطان كبرين مر الد فع كل الف الاخرى“. 

وسن نه ل نماك وی ى أن نقول مع باشلار إن: «النار لا تتلقى 
وجودها الحقيقي إلا في آخر المسار حيث : he‏ 
عذابات اللهب» EG‏ ر يعد إعلاناً خحطرا 
من إعلانات شاعرية العناصر الماديةءالذي يصبح بچ التو بخلاف 
النظرة الدارجة- يصنع النارء والذي تصبح فيه النار بدورها مصدرا 


(1) عصام ترشحاني» «تفعيلات النار ٠١‏ ص 171. 

(2) سعد بو حلط «التحليل النفسي للنار: أو البحث عن حدود جديدة للمنهح. 
الباشلاري «» ص 12. 

(3) باشلار » شعلة قنديل» صفحات 72- 73. 
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خاصاً جدا للإنارة وللإضاءةء التي تشكل ماهية النار أو أسلوما الخاص 
ني الوجود. 

ومن مجمل ما تقدم يتبين لنا آن الشعراء ء ني ظل علاقتهم الحميمة بالنار 
تطرح النار بأسلوب متميزعن أسلوب رؤية النارالواقعية. حيث ل تعد النار 
مصدرا للاضاءة والتدفأة؛ بل وحتى الإحراق والتدمير فحسب؛ وإنما 
أصبحت- - كصورة متخيلة ON EE‏ بالراحة والهدوء 
والتجديد ودافعاً للحالم لتأمل الحياة والموت. e‏ 
على - ما يسميه- «النار المعاشة Feu vécu‏ ا آي الثار التي تحيا في ذاكراتنا 
وخبالنا. ا کا يقول باشلار- - بأننا: 
نكون نارآ حية؛ ولذلك فإننا نقبل ااا تلك ۱ الصور التي 
تقدم لنا النار» واللهب والحريق» ". فالات ى راشا اال یناد 
ذا فیا ا خا چب فالنارالُعاشة تحمل دائ علامة الوجود المتوتر الذي 
يرغب في التغير الدائم. فصورالنار تكون بالنسبة لاونسان الذي بحلم» وبالنسبة 
لانسان الذي يفكر»: «(مدرسة القوة والشدة tune école d’intensite‏ 

وبناءٌ على ذلك يُطالبنا باشلار بأن نشارك فى الخبرة التخيلية لقوة 
النار وشدتها. فالنار هنا بو صفها مبدعة ٤ذ٣‏ ٤و6عع»‏ فإنہا تمدنا بحدوس 
شعرية؛ لكي تجعلنا شارك في حياة العام الملتهبةء فكون النار بوجه 
عام- واللهب بو جه خاص- جوهر اتا ولا ی رفا ی 
فا علینا- ک)] یدعونا باشلار- سوی الاندفاع نحو التار (آئ التار 
كصورة مَتَخيّلة)؛ ذلك الاندفا الذي غب سده «(عقدة نوفاليس ع| 
«Complexe de Novalis‏ . التي ثل عقدة الاندفاع نحو النار؛ 
ذلك الاندفاع الذي حدثه الاحتكاك آي الاحتياج لحرارة مشتركة. ومن 
تم» تتميزعقدة نوفاليس بوعي بالحرارة الحميمة التي تحمل نفس طابع 


Bachelard, Fragments QPune poétique du Feu, PP.6-7. (1) 
Ibid., P.7. (2) 


(3) باشلار » التحليل التنفسي للنار» صف حات 62- 63, 


210 جماليات الصورة فى فلسقة غاستون باشلار 


ا لحب بين العاشقين؛ حيث يشعر العاشق بارتباطه الحميم والقوي 
بمعشوقه. وههذاء فإن المرء يُشعل النار إذا حب أو بالأحرى أنه يُشعل 
نار ا لحب في حبوبه» وهو بدوره تشتعل فيه نار الحب. 

وبناءً على ذلك فأن تشتعل النار فيناء أوأن نهب أنفسنا للنارء أن 
هراو باهر اتسا يتاغا عقدة دوم وس او عا 
إمبادوقليس» جى ا هر ا السيكولو جي 


٤ e TE التارفي:‎ 


حاول باشلار من خلال عرض صور النارء التدليل على أن النار أكثر 
عناصر الصور جدلا. ي الوحيدة التي تكون في آن واحد ذاتا 
وموضوعاً فعندما نغوص في أعماق نزعة إحيائيةء فإننا نجد دائ نزعة 
حرارية: «فإن ما أعترف به حيأ» أي حياً بشكل مباشر» هو ما أ أعترف 
e‏ ا n‏ 
ای و کن 

وف هذا الصدد قد خصص صفحات عديدة من كتابه «هيب 
شمعة« للحديث عن النار بوصفها أحد مبادئ التفسر الكونيةء التى 
e a‏ الأخرى؛ بحيث نجده قد طرح في هذا 
الكتاب أكثر a HE GS‏ 
هذا العمل بوصفه: اقصيدة مطولة كتبت نشر 0 إا حيتها نلقي 
le MERANE EP EE WEE‏ 


() تقس الشدر الا فن 154: 
(2) نفس المصدر السابي» ص 152 
Ginestier, La Pensée de Bachelard, P. 17. (3)‏ 
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یکون هب: «فكل ما يصعد تكون له دينامية الله 1e Dyna mse‏ 
«de la Flamme‏ '. 


وتي دل أن اللبت هو اك و دولل عل اتر اء والدياهة 
الجوهريين» فهو الوحيد الذي بمب معنى مباشر للكثافة الحيوية» وقد 
عبر عن ذلك نوفاليس بقوله: «ني هيب شمعة» تكون كل قوى الطبيعة 
نشطة». فان کل ما هو حي؛ بل وکل موجود هو بقایا کائن مشتعل» 
أو بالأحرى بقايا هب. وفي هذا نقراً في المأثورات التي ترجمها ميترلينك: 
ليس في مستطاع الشجرة أن تغدو سوى لهب مزهرء بينا يغدو الإنسان 
میب ناطق une Flamme para e‏ وال یران میب e‏ 

ويفهم من ذلك أن باشلار يؤكد على أنه بالرغم من أن العناصر 
الطبيعية التى تبدو متناقضة في الطبيعة؛ بحيث لا تتحدث لغة واحدة» 
و ا ور ی ا واحدة ألا وهى النار؛ 
إذ تتشابه حرارتها مع الحرارة الباطنية التي نشعر بها“ وكذلك مغل 
حرارة الحيوانات ذات الدم الدافىء» وعلى نحو ما تتماثل شرارتها مع 
بذور النبات» أي مع عناصر الحياة» كا يتشابه تطاير هيبها في السماء مع 
رفرفة أجنحة الطبر. فتلك الارتباطات عن طريق التشامات متلاحهة 
قاماء وتنتشر في كل العالم. وهذا التلاحم بين عناصر الطبيعة لا نلمح 
له حضورا؛ إلا من خلال الصور الشعريةء التي معها: «يفقد العام كل 
وظائف الضد «Contre‏ . 


Bachelard, La Flamme dune Chandelle , P. 63. (1) 

(2) باشلار» شعلة قنديل» ص 74. 

(0 افدر الا 12 

(4) لقد أكد باشلار على نفس هذا المعنى في كتابه «شاعرية حلم اليقظة «بقوله إن: 
«الحرارة فينا ونحن في الحرارةء في حرارة مساوية لذاتنا. فلم يبقى من الإنسانية 
إلا هذه الحرارةء فنحن أنفسنا نكون هذه النار المألوفة التي تشتعل على مستوى 
الأرض منذ فجر العصور. «باشلار» شاعرية أحلام اليقظةء ص 166. 

(6 ارا نالسر اا 170 
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E E TR EDE TG 
بو صفها صور الطبيعة» فلا يكون هناك وجود للتضاد والتقابل بينهم‎ 
ET | وإنا- بخلاف ذلك - تنصهر كل العناصر‎ 
ETS مُتخيّلة في بوتقة واحدة» نلمح فيها التوافىق‎ 
يتعذر إنكاره. ولتأكيد تلك الرؤية يسوق لنا باشلار أمثلة عديدة» فها‎ 
هود رل کلر ول الای كت ات غا لصن وال الاابى‎ 
فالحياة نجلب‎ .„ “tla Vie est un Feu فمن وجهة نظره أن: «الحياة نار‎ 
وقودها في النبات» وتلتهب في الحيوان»ء وقد عم عن ذلك كلوديل في‎ 
مستهل روايته بقوله: «لئن كان يمكن تعريف النبات بوصفه «المادة‎ 
المحترقة)ء فإنه يكون في نظر الحيوان» اد فقد نظر کلودیل‎ 
للحيوان بوصفه مادة ملتهبة؛ على ساس أن الحيوان بحافظ على صورته‎ 
وعلى بقائه من خلال إحراق ما يغذې طاقته.‎ 

والجدير بالذكر أن تلك الرؤية لصور النار بوصفها أحد مبادئ 
التفسير الكونية التي على غرارها ربط الشعراء بين العديد من الصور 
المادية الأخرى المتمايزة والمتميزة في الواقع عن النار؛ إلا أا تصبح 
كصورة شعرية متلاحمة ومنسجمة مع بعضها البعض الأخر- نقول نلمح 
ها بعداً ني التراث العربي ا لجاهليء التي اتخذت النار فيه مكانة خاصة 
وحضور ا لا یستهان به» نجده متجلياً بوجه حاص ف الشعر؛ فها هو ذا 
الشاعر طفيل بن عوف الغنوي الذي استعان بالنار لوصف فرسه من 
خلال البيت التالي: 


كأن على أعرافه ولجامه سنا ضرم من عَرْفج متلهب* 


(2) ر لدو الات الصفحة. 
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فالشاعر يصورهنا مشهد فرسه وهو يعدو عدوا سریعاً شدیدا 
فيظهر لمعان على عنقه وعنانه» شبيهاً بلمعان نار قد اشتعلت في 
شجرالحرفح شديد الاشتعال. وهذه صورة أخرى من صور الربط بين 
العناصر المتضادة» أو بالأحرى الربط بين كل ما هو حي والنار؛ ما دام 
أن کل ما هو حي هو - بتعبیر باشلار - بقایا موجود ملتهب. 
ولا يتفي باشلار بعرض تلك الصور التي تربط بين النار وسائر 
الصور المادية الأخرى فحسب؛ وإنم) يتحدث كذلك عن صورالنار 
بوصفها أكثرالصورالشعرية التي تبعث فينا ذكريات طفولتنا الخاصة. 
وفى هذا الصدد يستدعى ذكريات طفولته اللخاصة المتعلقة بمشهد إشعال 
ر رالا جت کان و اعد الخاد ء۶ فی للت عل مذ 
الموقدة السوداء. إذ يُغادر الدخان اللهب الساطع ذو الألوان الأمر 
والأزرق» وعندما يستأنف اللهب المتصاعد حياتهء كانت الحدة تقول له: 
«أنظر يا بنیء إنہا عصافر النار «les Oiseaux du Feu‏ . وعندها 
کت افد ان غار الار هنوا جو ول دا 
المتخفي تماما تحت القشرة والحطب اللين. كانت الشجرة. حاملة 
اعا هلو د اغات على مدى نائهاء هذا العش الحميم حيث 
ا ن شش هذه العصافير النارية الحميلة. في حرارة بيست كبير» 
یکاد یتفتح الزمان ویطیر»””. 


وهنا ياتي باشلار من خلال ذکریات طفولته بصور أخرى من 
صور الجمع بين العناصرالمتضادة» أي بين النار والعصفور؛ إذ حين) 
يتطايراللهب ويصعد إلى الساءء وكأنه عصفور يطبر في الساء. وهذا ما 
نلمحه عند حالم نوفاليس بألسنة اللهب الحيوانية؛ إد يعد الله عنده 
عخضفورا ١‏ طالا آنه بطي وقد غر ولت اع شاب عي بجر 
lرGarnieraıi Pierre‏ باسلوبه الاستنکاري: 


(1) باشلارء شعلة قنديلء ص 79. 
(2) تقس المصدر السابق» نفس الصفحة. 
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من أين ستأخذون العصفور 

إن م تجدوه في اللهب؟!”' 

وباشلار حقاً يؤيد هذه الرؤية؛ إذ يؤكد على أنه قد عرف ذلك في 
الي وألعابه أمام المدفأة» أو بالأحری-۔ کا یصرح قائل-“٠‏ (لقل 
عرفت حقاً العنقاء ×ز١64ط۴‏ م1 المنزلي» طائر العنقاء الأثبري الذي يعد 
الوحيد من بين كل الطيور» الذي کان ينبعٹ من دخانه وحده» ولیس 
من مادا ,ویخد جد بی اة دلیل اخ رل ما وک عة دة 
إمبادوقليس من أن التدمير ليس هدماء ولكنه تغيبر وتجديدء ف| أن تحرق 
العنقاء نفسهاء أي تضحى بنفسها في اللهب» نقول ما أن تفعل ذلك إلا 
وتيا مرة أخرى مجددة جماطها وشباا. ومن تسم فالنار هنا كصورة 
شعرية هى الحب والمدفأة والبيت. 

وبالتالي» فقد تأمل باشلار في أكثر العناصر الحية بكثافة» وأكثر 
الأصول أمانة للضورة الله آأئ نير الان أو الا خرى ف ضور 
النار. فقد تبين لنا من خلال الأمثلة العديدة التى طرحها باشلار أن كل 
صور النار تعد بمثابة صور للحياةء التي بدورها يمكن أن تتحول 
بسهولة إلى صور للنار والعكس بالعكس» تلك الصور المادية التى سوف 
يفهمها كل فرد» وسوف يشعر بها لأنها في المقام الأول صور مادية 
نموذجية متجذرة داخلنا ومرتبطة بطفولتنا. 

ولكن» ينبغي التنويه هنا إلى أن باشلار لم يقتصر على الببحث في 
صور النار فحسب؛ وإن)ا ركز كذلك على سائر العناصر الطبيعية 
اللأخرى کا لان ر ا هرا والا رضن رالات و ضفها ورا شر :2ف 
نحو ما أكد على ذلك في كتابه «التحليل النقفسى للنار» بقوله: «لن يكون 


ار ا ى0 

(2) العنقاء: طائر أسطوري زعم أنه يُعمر خمسة قرون» وبعد أن حرق نفسه ينبعث 
من رماده أتم شبابا وجالا. 

(3) نقس المصدر السابق» ص 81. 
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ا ن e a‏ 
والملح والنبيذى والدم»"'. 

قد نبع أهتام باشلار بالبحث في اهتام الشعراء بسائر العناصر 
الطبيعية من اعتقاده بو جود ثمة علاقة بين العناصر الطبيعية الأربعة و- 
ما يسميه- نظرية الأمزجة الشعرية |Îlرaıة quatre Tempéraments‏ 
étigueەم؛‏ وذلك على أساس أن: «كل النفوس التي محلم تحت مظلة 
النارء أو تحت مظلة الماءء أو تحت مظلة المواءء أو تحت مظلة الأرض› 
تظهر اختلافاً فيم بينها». 

ومن نم٠‏ فالعناصر الأربعة لم تصنف الصور المادية فحسب؛ وإنا 
روف لن الشعراء وفقاً لاهتمامهم بتلك العناصر الطبيعية. 
فالعنصر- إذن- يربط بين الصور المادية ويعر عسن المزاج الشعري 
للشعراء. وضمهذا» جاء باشلار ليو كد لنا في كتابه «الماء والأحلام» عل أن 
كل العناصر الأربعة تُظهر نفسها بوصفها: «نظاماً للصفاء الشعري ١ن‏ 
 «Système de Fidélité poétique‏ . بحيث يو جد هناك أربع لغات 
طبيعية أو بالأحرى أربعة عناصر طبيعية تعبر عن أمزجة شعرية ختلفة 
تصنف الشعراء وصورهم الَتخيّلة التي من خلاها يُعيد إبداع تلك 
الصور الطبيعية من جديد. 

وهاهو ذا باشلار يفرد حديثا عن صور الماء فى كتابه «الماء 
والأحلام»؛ إذ يطرح ويجمع لناالعديد من الصور الأدبية الجيسدة 
الأخرى» ا خاص ما يتعلق بالصور المائية بوصفها عين المشهد 
الطبيعي؛ إذ أن الانعكاس في الماء هو الرؤية الأولى التي تُعاين ونرى من 
خااها العام نفسه» وهذا ما عبر عنه باشلار في «شاعرية اكان بقوله: 
«فالبحيرة ة هي أجمل وأكثر ملامح المشهد الطبيعي تعبيرا . إماعين 


)1( باشلار» التحليل النفس ي للنار» ص EY‏ 
27( نفس المصدر الساقة ص 0 
Bachelard, L’Eaku et les Rêves, P. 12. (3)‏ 
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الأرض ه1 مل ا1061 التي تنظر إلى حيث يقيس الرائي عمق 
E‏ 


فهتا باشلار يخرض لرؤية الشعراء الخاصة للاء. ليس بوصقفه 
RY‏ 0 أو مصدر من مصادر الحياة؛ وإن) باعتباره المرآة الأولى 
للجس السشرى the First Mirror for Mankind‏ رة لا ھر 
العام بموجوداته فحسب؟؛ وإنم)ا تكحشف كذلك عن العمق المطلق 
لطبيعتنا. بتعبير آخر» طال ما أن الطبيعة- بالنسبة لباشلار- متجذرة في 
داخلناء فإننا حينا نكتشف بعد من أبعاد عناصرها الطبيعية» فإننا 
نكشف عن عمق من أعماق أنفسنا. وبالتاليء فإن عمق البحر يكشف لنا 
وبناءً على ذلك» فإننا حينما نتخيل صور الماء» فإنها تبعث فينا معنى 
الشعور براحة نفس كبيرة و بالاطمئنان» على نحو ما عبر عن ذلك هنري 
بوسکو c0‰ئ80 Henr¡‏ في «مالیکرا×اھاiاھ×‏ «بقوله إن: کل 
اطمئنان هر ماء نائمة .une ۴4u dor "41٤۴‏ ثمة ماء نائمة في قاع كل 
ذاكرة. وي العام الماء النائمة هي كتلة من الاطمئنان» كتلة من الثبات. 
في الماء النائمة» يستريح العام . وأمام الماء النائمة» ينتسب الحالم إلى راحة 
العال»*. 


ويفهم من ذلك آننا حينا نتخيل صور الماء فإنا تبعث- كا نوهت 
من قبل- فينا معنى الشعور بالراحة والاطمئنان» كا تجعلنا قادرين على 
ا ارال ا 1ات ا 0 
صور الماء يرتبط عندنا بذكرى طفولية. فارتباط صور الماء بالطفولة 
تفجر لدى الشاعر العديد من الدلالات المرتبطة بطفولته؛ بحيث ل 
تصبح هذه الطفولة مجرد ذكريات ماضية في ذهن الشاعر؛ تل بالا خرئى 
تُصبح حاضرة حضوراً قوياً في روحه بحيث بحاول بعٹها من جديد من 


(1) باشلار» هالیات الكان» ص 190 : 
(2) سسس شاعرية أحلام اليقظة › ص 169 . 
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حلال صوره الشعرية: «فحينا تتدفق لغة الماء؛ فأنها تتوهج وتنطلق عبر 

تدفق الينبوع الذي يعني وجود وسيلة ثرية للتواصل بين الماضي 

والحاضر؛ لن الماء يُشكل جذرأً حيويا للخصب» ونبعاً من ينابيع 

ا ا ا ي ا ا 
1 

الشعري“ 


ومن تم خلال مرآ lille gile Miroir des Eaux clk!‏ 
وحياتنا الباطنية؛ إذ أن الماء النائمة تدمج كل شيء: العام والحالم. ومن 
ثم» فان بوسکو يدعونا إلى | لشاركة في عمق ما يكتنفناء أي في عمق الماء؛ 
ما دأامت الأع|اق- وبو جه خاص أعاق الماء- على علاقة قريبة بالماض» 
وهذا ما ف عله بسؤاله الأستنكارى: «عل يمكن للمرء بائفخل أن 
يصف الماضي بمنأى عن صور العمق؟ !» ”؛ ذلك على أساس أن الحلم 
بالماء يمكن أن يتخلل أبعد الأماكن» فقد يتخلل الزمان والمكان 
الماضصيين» ومجلبهم إلينالنحياهم من جديد على مستوى الصورة 
الشخرة. 

وههذاء يصرح باشلار في «الماء والأحلام» قائلاً إن: «الطابع المميز 
للحلم e as a a a a‏ فإتنا لا 
ل یا عات EE E‏ 
OR,‏ فتحت سطح المرآةء ينبخي أن نبلغ عمق الماء؛ على أساس أن: 
(الشاعر الذي يبدا بالمرآة ة يبلغ إلى ماء اینبوع؛ یری أن يقدم خبرته 
الشعرية الكاملة. فالخبرة الشعرية- في رأينا- ينبغى أن تكون خاضعة 
للخرة اklۈlلمية pL expérience onirique‏ 


(1) خليل شكري هياس «فاعلية الذاكرة في الكتابة الشعرية: طمولة الماء؟ لحميد 
سعيد نموذجا في الموقف الأ دي (العدد 383 سنة 2003م)» ص 171. 


Christofides, «Bachelard’s Aesthetics «, P. 267. (2) 
Bachelard, L'Eau et les Rêves, P. 32. (3) 
Ibid., P. 32. (4) 
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وي ظل هذه الوحدة (بين العام والحا))» الروح لا تتأمل العام 
فحسب ؟ وإنا تقأمل نفسها أيضاً . ببحيث تصعد روح الحالم إلى الط 
a ys‏ الماأء 
تلك تلك المرأة الوحيدة التي تتمتع بحياة داخلية. وبالتالی» ففی الاء المطمثدة 
کا و ا ال افلا انت ادا 
عميقةء كلما كانت المرآة واضحةء وكلما دفعت الحا م إلى أن حلم بعمقه 
الذاتي. as‏ ( کف دابت روحه 
الحالة ف روح الماء ا 

ريو 2ا 
aE POE PRE EE‏ 
LS Ss Ra I OE‏ 
نحلم آمام النارء أو عندما نحلم أمام الماءء فإننا نعرف نوعاً من حلم 
المَظة | الثانت E SSS‏ فللصور إذن 
جذورء وباتباعنا إياها ننتسب إلى العا مى نتجذر في العال». 

فمن الملاحظ إذن أن باشلار قد ساق لنا العديد من الأمثلة عن 

أعال الشعراء والأدباء التي تكشف عن علاقتهم الحميمة بالعناصر 
الطبيعية» أو بتلك الصور المادية» نقول إن هذا الببحث لذلك الإنتاج 
الشعري المائل المرتبط بالعناصر الطبيعية إن دل على شىء؛ فإنا يدل 
على أن باشلار يعد بحق- کا أطلق عليه جان كلود مارجولين 3.٤٥.‏ 
:-m gn‏ «رجل الكتب Homme aux Livres‏ !»و ذا نجد 
جويلوم ume‏ ااا يعتقد بأن باشلار: «أفضل كاشف للمصدر 
الشعري في عصره»” 


(1) باشلار› شاعرية أحلام اليقظة» ص 171. 
(2) نفس المصدر السابق» ص 169. 

Margolin, Bachelard, P. 5. (3) 

Ibid., P. 16. (4) 
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ومن مجمل ما تقدم يتبين لنا أن باشلار قد ساق لناالعديدمن 
الصور الطبيعية المادية | التي تؤكد على وجود أنهاط محتلفة من الخیال؛ إد 
صنف باشلار الأساطير والأحلام والأخيلة الإنسانية وفقاً للعناصر 
الأربعةء شأله شأن فاا سة الععمصور القدامى والت اني 


woo چو‎ o 


السيميائين يكونون عل علاقة حيبة الال وبالطيعة؛ ذلك افر 

ا ا ا ففي مختبره 

C8‏ ك : الغة ا ء هي لغة حلم اليقظةء اللغة الأم لحلم البقظة 

الكوني. وهذه اللغة» جب تعلمھا ک)| حلمنا ہاء ذ ففى العزلة لا نشعر أبدا 

E U EE RT 

لدينا أ الشعور بأننا وحيدون في العالم. فهنا نحلم العا نتحدث لغة 
بدايات العال»”"'. 


ويفهم من ذلك أن تركيز باشلار الأساسي موجه مباشرة نحو 
تلك الرحابةء مناطق الاهتام الرحبة (أآي نحو تلك العناصر الطبيعية): 
کالأرض» واطمواء» والنار» والماء. تلك الصور السيميائية ا4ص عطء]ج 
v6‏ التى تستمر سكنى الخيال في ظل ارتباطه المادي الواقعى» أو 
بو صفها ال بنائية لقصيدة ما building Blocks of a Poe‏ 

غير أنك حينا تقرأ كتب باشلار عن العناصر (الطبيعية الأربعة) 
لا تعني أن تكتسب معرفة أكبر؛ وإنا بالأحرى أن تغير أسلوب رؤية 
المرء للعال المادي؛ إذ يمدنا باشلار بالعديد من الأمثلة عن صور الحراهر 
المادية المتعددة التي تدفعنا إلى الارتباط بالعا م على نحو جديد ننفتح فيه 
على العالم؛ بل وعلى مصيرنا E‏ 


Joanne H. Stroud, «The Future of Beauty: Gaston Bachelard as (2) 


(WWW. Dallas institute Org/ 4e يحث منشور علل الإترليت ومو‎ »6Gانال«‎ 
prograrms/ talk text/]j Stroud Htm, Fall 2000), P. 5. 
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ومن مجمل ما سبق يتبين لنا أن الشعر يفتح لنا آفاق عالم جديده آلا 
E EE SER ETE‏ 
مستوى الفيال باعتبارها صورا مَُخكلة. وهذه الصور المحَخيّلة- كالنار 
والماء والهواء- توجد على نحو مغاير للوجود الذي توجد عليه الأشياء؛ 
فإنها توجد بوصفها وجوداً لاواقعياً؛ وإن كان ها أصلاً واقعياً لا يمكن 
إنكاره؛ إلا أننا حينا نتخيل النار- مثلا- فإننا لا نلتقى سها؛ طالما أننا 
نقصدها من خلال ما تعثله خيالياً عن طريق الاستعانة بالصور الشعرية. 

ولكن» إذا كان باشلار ينظر للصورة الشعرية كصور للطبيعة التي 
نقصدها كصور مُتَخيّلة. هذه الصور التی :تم بدراستھا۔ کا رايا ن 
قبل - من خلال فينومينولوجيا الخيال» والتي من خلا ها يُصنف الخيال 
الر فق ال دة ان ا ال اى عدا واا 
سأحاول اللإجابة عنه بالتفصيل في سياق الفصل التال. 


عاد واد اد اد واد 2 ا اچ مآد 


i j ® او ت ا‎ IAS 


الفصل الثالتث 
الخيال الشعري عند باشلار 


اهتم باشلار بدراسة صور الطبيعة بوصفها صوراً شعرية انطلاقاً 
من اهت|امه بعلاقة الشعراء الحميمة لطبت إذ اننا لو تتبعنا آراء باشلار 
سنجد أنه قد اهتم بوصف ماهية تلك العلاقة من خلال فينو مينولو جيا 
الخيال. فبالنسبة لباشلارء الشاعر - em CT‏ 
الواقع على نحو ما يجده فحسب؛ وإنما يُعيد إبداعه من جديد. على 
أساس أن الشاعر لا ينظر إلى الطبيعة كي ينتجها مرة أخرى. ومن ثم 
i ag al a e a‏ وإنے) 
بالأحرى هناك تجديد وإبداع للطبيعة وعناصرها بوصفها عناصر 
ا لخرة التخيلية» أوبالأحرى باعتبارها صورةٌ مُتَخيّلة تكشف للمتلقي 
عن ماهيتها في الصورة المنية ومن خلاها. 

وها هنا سوف نتابع د تنساؤل باشلار عن الخيال الشعري عطا 
Poetic ]magination‏ بو صفه قوة الإأنتاح النفسي ذاعهاء وانقسامه إلى 
ENT a as‏ 
ضرورية مع الذاكرة سواء في العملية الإبداعية أوعند التواصل مع 
الصور الشعرية كالمكان لالب أو بيت الطفرلة- ر 
فنيةً أوبالأحرى صورة مُتَخيّلة تجعل المتلقي قادرا عل استحضار 
الو دال لكت داه الخاصة. ک)| سرد دذكره في)| بعد. 


E a Ua 222‏ 
1- ماهية الخيال عند باشلار: 


sS sS SSE cs 
متخيّلةَ في وصف ماهية هذه الظاهرة» وما يميزها عن الظواهر الأخرى‎ 


مثل الصورة المدركة عن طريق الإدراك الحسي. 

ورغم أن باشلار م یفرد مبحثاً خاصاً لوصف ماهية الصورة 
الشعرية من خلال فينو مينولوجيا الخيال» فإننا يمكن أن نستخلص 
رؤيته التي عرضها متناثرة في كتابات عديدة. 

عندما يطرح باشلار السؤال عن ماهية الخيال الشعري» فإنه 
يطرحه على نحو بحيث يعلمنا أن نفكر في الشعر بوصفه الخيال. فهذا 
التعريف حاضر على الدوام عند باشلار؛ ولذلك فمن الضروري 
دراسة هذا التوجه الباشلاري الذي فيه يعرف الشعر عن طريق الخيال» 
الذي يعد بمثابة أصل القصيدة وموضوعها في وقت واحد. ولكن, إذا 
كان الشعر هو الخيال؛ فإن ذلك يقودنا إلى السؤال عن: ماهو الخيال 
الشعري؟ 

في واقع الأمرء أن الإجابة عن هذا السؤال تأخذنا إلى رافد أو بعد 
ثالث عند باشلار» وهو أن الخيال هو الأدب. أو بتعبير أدق» النيال 
الحقيقي هو الخيال الأدبي. فبالنسبة لباشلار إن: 


«الصورة الأدبية الخالصة هي الواقع الحقيقي للأدب Image‏ 


. “«Littéraire pure est veritable Réalité de la Littérature 
وهذا يدفعنا إلى التساؤل عم] هو- إذن- الأدب؟‎ 
وجيب باشلار على ذلك بقوله إن الأدب هو الشعرء فالأدب في‎ 
جوهره شعرا أي أن الأدب يشارك فى ماهية الشعر بوصفه خيالاً.‎ 
ولکن» ما هو الخیال؟ الخيال هو الأدب. وهذا ما أكد عليه في كتابه‎ 


Bachelard, La Terre et les Rêveries de la Volonté, P. 321. (1) 
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الأرض وأحلام يقظة الإرادة» بقوله: «إن الصورة الأدبية ¢ع4"!| 
Littéraire‏ بو جه عام لنت رد شڪل يفتقر إلى الخيال؛ وإن)- على 
العکن ف ذلك هي الخيال نفسه في حيویته | المطلقة هي الخيال يي 
ات ا وهذا ما قد سبق وأآكد عليه في كتابه «المواء والمنامات» 
بقوله إن: «الأدب لم يكن مادة اة لائ شاط إخرب انه تمل E‏ 
وبزوغ للخيال نقسه ------ فالحياة الخياليةء الحياة الحقيقية تنعش : 
اعرالا ان۱ ریژکد باشلار على تفن العنی فی موضع 
آخر بقوله إن: «الأدب قد أصبح بالنسبة لي جال جديد لتحديد وتعريف 
الخال الط 


فا السبيل للخروح من هذه الدائرة؟ فاهية الشعر هي الخيال» 
Es e‏ 
باشلار حين| رآى أن الأدب هر الشعرء فإنه يقصد من ذلك أن كلا من 
الشعر والأدب تكمن ماهيتها في ا لخيالء وآنب) في نفس الوقت المجالات 
Sa a‏ الخيال: «فالتخيل هو- في 
ذاته- حباة | a‏ هذا سيتجه باشلار مباشرة إل الخيال الشعري 
غار اللإجابة عن eT‏ > ماالذي يريد باشلار 
الف ل ا ف ا 

ا الواقعية التي تبدو للوهلة الأولى 
غر دالة) . ويُفهم من ذلك أن باشلار يوجه انتباهنا مذ البداية إلى 
E Sh‏ اتليال ساملوت لد وو فقا لقره 

الدارجة التي تنظر للخيال بوصفه جرد القدرة على مفارقة الواقع 


Ibid., P. 185. (1) 

L'Air et les Songes, P. 288. (2)‏ , سسا سے 

Fragments d'une poélique du Feu, P. 31. (3)‏ , سس ساس تتت 
C. Day, The poetic Image,P. 18. (4)‏ 

.136Bachelard, La poétique de Espace, PP. 109, (5) 
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والانفصال عنه وتكوين تصورات خاصة بالذات بدون محاولة العودة 
إلى الواقع مرة أخحرى. ۰ 

ولكن باشلار- بخلاف ذلك- يعتقد أن ا لخيال ہب معنى للعال؛ 

إذ أننا: «ننفتح بنوع ما على العام خلال تجاوز العام المرئي» الذي يكونء 

والذي قد كان سابق على حلمنا به" . فهذا المنفتح على العا م ينتج في 

الحقيقة «ما يتحاوز- الدلالة أو ا التعبر sur signification‏ ®› قمع 


القصدة» e‏ کل شي ءَ دال و معار معبر: «فا حالم ت ب ت ت ی يضمي ا 
اليا مي الدال أو المعير [أي الدراما انıilwuة [drame humaine‏ 


على العام . فبالنسبة لمثل هذا الحا م يكون لكل شيء قيم إنسانية كه[ 
.“«Valeurs humaines‏ 

وما هذا TT‏ الشاعر الحقيقي» الذي يريد أن 
يكون الخيال بمثابة رحلة. هذه الرحلة الخيالية التي لا تعد جرد رفاهية؛ 
وإنما هي الرحلة التي يقوم بها الشاعر بدءا من الواقع ثم ا الانقفصال عنه 

ثم العودة إليه مرة انحرى لينفتح على العام في باطنه. وهذاء ينبغي على 

۲ شاعر أن يدعونا إلى - ما يسميه باشلار-: «رحلة خيالية 1e 0ya‏ 
‘uimaginaire‏ . 

ويعنى ذلك أن الشاعر يدعونا من خلال قصائده أن نشارك في 
العام المتخيلء الذي هو عام صوره الشعرية بوصفها صوراً متخْيّلةء أو 
بالأحرى بوصفها الخيالي ١٣أو«اعوص.!؛‏ إذ أا الكلمة التى يعبر ها 
باشلار عن الموضوع اال ان عل جروا اكع ذلك هه 
إن: «الكلمة الأساسية التي تتوافق مع الخيال ليست صورة؛ وإنا هي 
الخیای»<. 


Ibid., P. 169. (1) 

(2) على نحو ما أشار إلى ذلك باشلار في كتابه «شاعرية المكان؛» ص 37. 
Bachelard, La poétique de la Rêverie, PP. 13-15. (3)‏ 

- , L’Air et les Songes, P.10. (4) 

Ibid., P. 7. (5) 
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هذا الخياي- في العمل الفني- هو اللاواقعي الذي نفهم من خلال 
الواقعي» أي إنه يُنعش الواقعي ونحييه ييه من جديده أو بتعبير سوزان 
فlجj Susan Feagin‏ مع الخيال: : (يصبح الغائب حاضرا؛ کک 
كن اال اا وا لاع خافر ة5 كان انال اضر . 

ومن تّم» فإننا عن طريق هذه الدعوة للقيام بتلك الرحلة الخيالية 
أو رحلة الخيال الإبداعي نجتاز المسافة التي تفصل بين الخيالي 
الوا ار ر ا د رول ن او 
الخيالية؛ فإننا لن نبلغ في نهاية المطاف إلا للواقعي» أو بالأحرى إلى فهم 
الواقعي باللاواقعي أي با لخيالي. وهنا يمكننا فهم الدلالة العميقة- كا 
يقول باشلار- لقول بنجامين فوندان Benjamin Fondane‏ إù:‏ 
«المو ضوع [أي الموضوع الشعري [L objet poétique‏ ل نک واقعي؛ 
ولكنه جيد التوصيل للواقعي». 

E OEE Rae a 
الرحلات واقعية» إنها علامة عميقة على صبرورتنا النفسيةء وهذا ما‎ 
عر عنه باشلار بقوله إن: «الخيال» أكثر من الإرادةء وأكثر من الدفعة‎ 
الحيويةء هو قوة الإنتاح النفسي ذاتها».‎ 

فبالتشبة لباشلارة الخال ليس رد ملكة من بن اللكات 
الإإنسانية؛ وإنا هو الملكة السيكولوجية التي تيز الوجود الإنسان 
بو صفه ا اسان ف و دحل اا لن وظيفة 
اللاواقعي تعمل - في الحقيقة- با لمهارة نفسها أمام الإنسان وأمام الكون. 
N ETS‏ 
سيكولوجية رقيقة لا نحسها حين نقرأً روائياً يبدع إنساناء أوحينا نقراً 


Susan Feagin, «Some Pleasures of Imagination», in the Journal of (1) 
Aesthetics and art Criticism (Vol. XLII, No.1, Fall 1984), P.41. 


Bachelard, L’Air et les Songes, PP.11- 12. (2) 


(3) باشلارء التحليل التفسي للنار» ص 151. 
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لکل لاء الذي دعر اقات اة اة | انا تجا كز هذه 
التجاوزات في أحلام يقظتنا دون ان ول ك 

ويعنى ذلك أن باشلار يؤكد- بخلاف علم|اء النفس التقليديين 
اللو انال انوي ارات ا واوا ن اا 
AN EE a‏ 
وبعد ذلك نتخيلها“ .- إن الإنسان يتخيل أولاًء ثم يرى» وهذا ما أكد 
عليه على لسان الكاتب الإيطالي دانونز بقوله: «عندما نبدأً بفتح أعيننا 
على المرئي» E ET‏ طويل نلتحم باللامرئي»” . وف 
موضع آخر يقول: «كل صورة توظف لوصف عام لم نره» وظواهر لم 
تظهر». فالخيال يعمل على إعادة إبجاد القرى الكآمنة فى الطبيعة من 
خلال الخيالي (أو الصورة المتخيّلة)؛ طا لما أن: «الخيال لا يمكن أن بجيا في 
عام مسطح «un Monde écrasé‏ . ومن تم فهذه الصور لا تعد 
جرد ظل مفتقر للواقع؛ وإنما بالأحرى هى: «اللاواقعي ٥11ء6٣٣1ء‏ الذي 
عن طريق التواصل معه» يبنا الخيال مدخل لفهم الواقعي». 

ويتبين لنا مما سبق أن وظيفة اللاواقعى تبقى أكثر أهمية في الحياة 
من وظيفة الواقعي؛ فإن ها الأولوية والأسبقية على الواقعي؛ طالما أنا 
تقودنا للفهم وتكشف ماهية الواقعي» وهذا ما أكد عليه في كتابه 
«الأرض وأحلام يقظة الإرادة» حينا قصد أن يظهر لنا: «كيف ول 
يفضل كل إنسان التخيل» بحيث يهب للخيال المكان الذي يمثل في 
النشاط الإأنساني: اکان |JلٺأوJ «La Place première‏ . 


)1( س شاعرية أحلام اليقظة» ص 74. 

Bachelard, La Terre et les Rêveries de la Volontê, P. 3. (2) 
سا س م‎ , L Eau etles Rêves, P. 25. (3) 

L Activité Rationaliste de la Physique, P. 68. (4)‏ , ا م ل ا 
Le Droit de Rêver, P. 93. (5)‏ , و 

Pariente, Le Vocabulaire de Bachelard, P. 52. (6) 
Bachelard, La Terre et les Rêveries de la Volonté, P. 63, (7) 
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ويضيف قائلاء ومذا فإن: «وظيفة اللاواقعى fonction de‏ 14 
ا ي. إذ أنها وظيفة الانفتاح» الذي يكون 
بدقة وظيفة الخيال»' 

وبالتالي» فإننا_ إن جاز لناالقول- نرى الطبيعة فقط بعيون 
الخيال» حتى إننا ندرك اجمال ني الطبيعة بدي من عين الخيال وصوره 
المحخيّلة. هذه الصور المتخيّلة التي تعد إبداعاً وحضورا جديدا للواقم» 
وليس جرد إعادة إنتاح للموضوعات الواقعية. 

ومن ثم» فلا يكون هناك في الصورة الشعرية شيء يعاد إنتاجه» 
فالصورة الأصلية تكون حاضرة في مواجهتنا مباشرة» وما علينا سوى 
الانفتاح عليها حين انبثاقها في وعيناء والمشاركة في عالمها والإنصات 
إليها؛ كي تفصح لنا عن ماهية الموضوع الطبيعي الحاضر والمتجسد في 
الصورة e iE Sa‏ فإن: «الخيال لا 
يستطيع أن يظهر نفسه إلا عن طريق | لقصائد التي يستوحيها [من 
الطبيعة أوبالأحرى من إحدى العناصرالطبيعية]. فوظيفته هي تشكيل 
الصور التي تتجاوز الواقع» التي تنشده. فإنه بع ماهو أكثر من 
الأشياء؛ إنه يبع الحياة الجديدةء يبع الروح الجديدة» e‏ 
على أساليب جديدة من الرؤية. وههذاء فالعا م لا يوجد شاعريا؛ إلا إذا د 
ESLÎ‏ . فالشاعر يُشكل الصور التي تتجاوز الواقع 
E a‏ 
ها عالمها ا لخاص الذي لا يوجد خارج النص الشعري المكتوب. 

وبناء على دلك. يعتقد باشلار بأنتا لن : نجد إعادة إبداع العام من جديد 
رلا تلك الصور التي تتجاوز الواقع بإنشاده إلا فد شال اء انار 
الشعري هو - إذن- أصل الصور الحديدة. فمع الصورة الشعرية يُصبح العا 
أكثر إشسراقاء وتصيح الياة أكثر حيوية ودينامة وخصوبة. 


,L' Air et les Songes,P. 14. (1)‏ س سات اماس سے 
E „, L’Eau et les Rêves, PP. 24-25. (2)‏ 
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ومن تَّم» فالشاعر بقدر ما هو مُبدِعٌ فإنه یکون- أيضاً- مكتشفا 
لاهو غير مرئي بعد» مكتشف لا هو لا متخيّل من قبل» والذي ينبشق 
RE A‏ ومن هناء فلا نجد مع باشلار أي 
أثر للحديث عن المحاكاة على الإطلاق؛ وإن) هناك بالأحرى إبداع 
e Ea‏ . ولهدا ؛ ) یکن غریباً أن نجد 
E SS‏ 
لنفسه أن يصبح جرد استشباح PFantasmagorie‏ ؛ وإن) هو إبداع 
لمعنى جديد لتلك الصور المادية الواقعية التي يكشف عنها أو يبدعها في 
الور اا ا ٤‏ 

ويتضح من ذلك أن ما بُبإعه الخيال ليس مجرد مشهد خارق 
للطبيعة» ولا هو في نفس الوقت مترجم ولا ناقل للعالم الخارجي؛ وان 
بالأحرى هو مبدع لصوره الادية من جديد التي تمشل انفتاحاً عليها في 
اطا ودا فا حن فال عل الال عن طرين اال اط ال 
عليه لنرتد إليه وننفتح عليه من جديد على النحو الذي يكشف لنافيه 
عن ماهیته- أوبتعبير باشلار- ينفتح لنا. وطھذاء پمکنناالقول- کےا 
يصرح باشلار- مع آرمان بتىجان Armand Petitjean‏ إن اkلtیال:‏ 
«يجعلنا نتعالى ويضعنا في مواجهة العام من خلال باب ضيق». 

بمعنى أن الخيال يجعلنا نتعالى على العام على نحو لا ننفصل فيه 
عنه؛ وإن) کی مجلبنا وجها لوجه أمامه بحیث نراه في انفتاحه بعين 
الخيال» ال کل ما هو جديد ونشط وحيوي ودينامي فيه؛ وذلك 


)1( الاستشباح: ‏ فن إظهار الأشباح في قاعة مُظلمة خدع بصرية» وني 
الأدب والفنون يعني الافراط في استخدام التأثيرات الناججة عن الرسائل 
الخارقةء کا حال ڼی Fantastique ji‏ . هذاالنوع الأدبي الذي ظهر في آمریکاء 
ومن أشهر كتابه بو ۴٠۴١‏ الذي تميزت أعباله الروائية بإدخال عناصر غير 
واقعية كمثل: ظهور الأشباح والمشاهد المخيفة. 

Margolin, Bachelard, P. 46. (2) 


(3) باشلار» التحليل النفسى للنار» ص 128. 
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ER 

للخيال بقوله: (إنه يصنع من الوحش طفلاً حديث الولادة 5! elle‏ 
e ‘¢ un nouveau- ~-né. [l1 Imagination] falt d’ une Monstre‏ 
في هذا ختلف عن رؤية أو سکارويلد ¡1de‏ 1 الذي يرى أن 


« الخال بقلد» والعقل النقدي هو وحده الف 


في حين ان الفيلسوف جان جاك روسو 0155831 -[.[.R‏ مشلا 
وبخلاف أوسكار ويلد- يرى آن الخيال هو الملمح الوحيد الذي يميز 
ES a TT‏ 
و ان فوا 0 فهي حرومة من هذ ااال 
هذه ا الت خاو الي الحسىی الا 
ار ا وان ار ا ا ر ر ی 
الافكار إلى حد ما. ولا مختلف الإأنسان عن الحيوان- من هذه الو جهة- 
إلا بالزيادة أو النقصان. بل يرى بعض الفلاسفة أن ما يوجد من فروق 
بين إنسان وآخر أكثر مما يوجد من فروق بين هذا الإنسان وذاك الحيوان. 
لا يحول إذن في تييز الإإنسان عن بقية الحيوانات على ملكة الإدراك؛ 
وإنها على صفة الإنسان كفاعل حر . 


إذن الحرية عند روسو- کا یناقش دریدا يي کتابه ي علم الكتابة؟ 
Sg‏ 
الكال»ء فهو الحرية. فبا لخيال : تستفتح الحرية وا ان لکل ون 


(1) نفس المصدر السابق» ص 151. 

(2) د. خلیل آحمد خليل» دراسات في تاريخ العلوم وفلسفتها (ببروت- لبنان: دار 
القكر اللبناني» الطبعة الأولى» سنة 1992م). صفحات 184-183. 

(3) دريدا» في علم الكتابة صفحات 346- 347. 
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ا ا وک وو ار ا 
مها الى إل هوم اب رل نلك ا الحيوانية تاريخاً لأن الحس 
واللإدراك الحسي هما في الأساس وظيفتان للتلقي السلبي في حين أن 
الخيال هو وحده الفعال» والعقل الذي يقوم بمهمة تلبية | ا 
والمصالح هو ملكة تقنية وحسابية. 


وهنا تلتقی أفکار باشلار بأفکار روسو عن الخیال بوصفه- ک| 
سيخررنا باشلار بعد ذلك- مُغامر الإدراك وباعتباره أقصى فعل حر 
لدى الإنسان الذي يبدأ بالواقع؛ ا الذي لا قدفة اى 
واقع؛ لأن الخيال يبدع الواقع عن طريق ته تغيير وتحويل صوره المادية 
E edl Tm‏ ممقلا بالمعانف 
والدلالات الإنسانبة. ويو صح لنا هدا (اسلوت الخال الخاص في التعامل 
مع عام الموضوعات الواقعية أوالعناصر الطبيعية الذي يتجلى في إعادة 
تخيل تلك الموضوعات» بحبث مييها من جديد أو بالأحرى ينعشها. 

وهنايطرح لناباشلار علاقة «الواقع الأدبي R116‏ ها 
«Littéraire‏ «بالواقع المادي Réalitê matêrielle‏ ھ1ا». والذدي بتیح 
لنا بدوره تحديد علاقة «المادة الواقعية elleټr «la Matière‏ «»ldlıدة‏ 
التخيّلية «أعد"! ٣e‏ غ)M3‏ 1+ على أساس أن الواقع الأدبي عند 
باشللاار هو الواقع السامي» والاأدراك الشعري هو الاأدراك الذي محركه 
الخيال» ذلك الذي أطلق عليه نوفاليس اسسم: «المعنى المدهش الذي 
مک أ فل غر كل الا اسل وا الاه ابو الك ان 
حال عر الدع رل هدا الحشد من العطات المح الى تاها مى 
الطبيعة أو العام الخارجي إلى معاني وو 


11€ وشن ن فبالنسبة لباشلار الخيال هر «القوة المنتحة للصور‎ 
Roger Cardinal, Figures of Reality: a perspective on the poetic (1) 


Imagination (London: Croom Helm, Barnes and Noble Books, 
1981), P. 135. 
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Force Productrice des [mages‏ «الذي لا يتلقى الصورة المدركة 


بالأحری الخيال هو - بتعبعر باشلار-: «مُغامر الإدرIك une Aventure‏ 


. «de la Perception 


وني موضع آخر يقول إن: «الخيال ليس ملكة تشكيل صور الواقع؛ 
إنا هو ملكة تشكيل الصور التي تتجاوز الواقع» التي ا إنه 
ملكة تتحاوز وتفوق الطبيعة الإنسانية sur طu 3۸٤6‏ . 

ويفهم من ذلك أن الخیال- عند باشلار- وإن کان يستمد مادته 
من تلك الصور المادية الواقعية؛ إلا آنه يتعامل معها في إعادة تجديدها 
وإبداعها على نحو يتجاوز فيه تلك الصور الواقعية نفسها التي بدأ منها؛ 


eé 


إذ يعمل الخيال بوصفه قوة التغبر» وهذا ما يتجلى بصورة وأاضحة في 
کال ا ى افو ت الا جن تر دجا اكد غل أن 
(التغير والتحويل يعد مهمة مجددة للخيال». 
بتعبير آخر» أن الخيال يتجاوز الواقع عن طريق تغير صوره 
الواقعية وتجديدها؛ بال وحتى تشومها على نحو ماأكدعلى ذلك في 
مستهل كتابه «المواء والمنامات» بقوله: «إننا نريد على الدوام أن ندرك 
الخيال بوصفه ملكة تشكيل الصور. وفي هذه الحالةء فإنه بالأحرى ملكة 
تشويه الصور Faculté de déformer 1es ¡1 2g۴5‏ ھا التی یقدمها 
لا الادراك فإنة رجه حاص ملكة قري الهر ر الاولة إتغاء 
4( 
ا 


وقد عر عن نفس هذاالمعنى في كتابه «الأرض وأحلام يقظة 


Bachelard, La Terre eft les Rêveries de la Volonté, P. 4. (1) 

OTE , L’Eau et les Rêves, P.25. (2) 

Margret, «Bachelard and romantic Imagination», in The Journal of (3) 
Aestrctics and art Criticism (Vol. XLIII, No.1, Fall 1984), P.30. 

Bachelard, L'Air eft les Songes, P. 7. (4) 
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الإرادة٠‏ بقوله: «إننا إذا تأملنا الواقع البسيط, فإنه يتجلى وتتغير هيئته 
في الصورة الأدبية»" 

ويتضح من ذلك أن هناك إمكانية لتشويه الصورة المباشرة 
لاإدراك الحسي على نحو ما نلمح ذلك في عمل ماري أن کار ت 
اسم ((ميداً التهديم un Principe de déstructuration‏ . ذلك 
الذي يمثل الطابح المحدد والخاص للخيال» الذي ب يعمل بوصقه قوة 
ا ن ا ا ا ل 
والتجديد e O ORE‏ 
yT‏ يقظة اللإرادة» - تلك «الملكة الكسولة la‏ 
«Faculté paresseuse‏ التي تنتح الصور اأ N‏ التي د تتعامل 
مع العام الخارجي كحشد من الصور» تتلقاها عل النحر e‏ 
عليه في الواقع» كا هي معطاة ت ها؛ بحيث لا تسعى لتغبرها أو بداعها أو 
حتى لتجدیدها. وحتی على مستوى العما ا 
المظهر الحسي للصورة المتخيّلة. . وربا هذامادفع جان بران إلى 
الاعتقاد- كا يشير باشلار- بأننا لا نستطيع أن نهبط بالتخيل إلى ما هو 
SEN‏ 

وقد عر باشلار عن ذلك بقوله: ١إ‏ ن لم يوجد تغير للصور [أي 
الصور المادية المدركة]ء وإذا حضرت الصورة بلا تفكير في صورة 
غائبةء وإذا ل تحدد الصور العابرة خصوبة الصور النادرةء وإذا م بحدث 
الا ا و ا ا 
E I TE‏ 
الألوان والأشكال» . 


La Terre et les Rêveries de ta Volonté, P. 321. (1)‏ , ایت ا 
Roy, Bachelard ou le Concept contre ['Image, P.69. (2}‏ 
Bachelard, La Terre et les Rêveries de la Volontéê, PP.25- 26. (3)‏ 


(4) باشلارء الفكر العلمى الجديد» ص 132. 
Ibid., P. 7. (5)‏ 
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ومن ثم» فإن كان الخيال يستمد من الواقع؛ إلا أن الصورة لا 
فع يوان طالما أا صورة تفوق هذا الواقع» وتقودنا إلى فهمه؛ 
وههذا يُطالبنا باشلار بأن نفسر: «الواقعي عن طريق الغيالي ا 
أا هر ارفا تل كيل مى الفا 

وي الحقيقة على الرغم من أن هذه العبارة تثير الحرة لدى الباحث 
جان بير روی؟ إذ يبدو بالنسبة له هذا المجاز عند باشلار غير واضحح”. 
نقول على الرغم من ذلك إلا أن هذه المسألة جديرة بالاعتبار. 

فلو اتا تاملا الا هر للحظة» وحاولنا أن ننظر فيا یعنیه باشلار 
عندما يتحدث عن الخيال الذي يهب صوتا للواقعي» فإننا نجد أن 
المقصود هنا أن الخيال أو فعل التخيل بجعل جال العام کک 
أي متكشفاً وظاهراً على نحو جديد حينما بمب جال العام المصمت صمت اخياة 
والشكل والمعنى؛ ا و بالأحرى حينما يضفي عليه ذلك الطابع أوالدلالة 
الإنسانية . فالخیال ہب للجال الصامت صوتاء أي إنه يكشف عنه 
ويظهره . حتى يُنظر للصورة الشعرية هنا كصورة متخيلة 4 بو صفها صوت 
الطيعة. فالطبيعة تتحدث إلينا كي تفصح لنا عن ماهيتها في الصورة 
الشعرية ومن خلاها بوصفها الخيالي اوخو رة ل أو تاشاز+ إن 
ا لخيال هر الذي يفصح عن الواة قعی ویظهره في باطنه. وهذاء فإنه 
يصرح ي (المواء والمنامات» قاثلا إن: للاواقعي يقود إلى واقعية 

3 

اخال» 

دیو ا ی اا ر ری ا 
EY‏ أن «الخيالي مرادف للاراقعى imaginaire est Sy" 01¥Yme‏ 
“ud irréel‏ . 


Ibid., P.98. (1) 

Roy, Bachelard ou le Concept contre 1'I nage, J انظر لذلك بالتفصیل‎ )2( 
PP Fl 

Bachelard, L’ Air et les Songes, P. 108. (3) 

Roy, Bachelard ou le Concept contre ['Image, P. 72. (4) 
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وهنا نلاحظ أن باشلار أطلق على الخيالي اللاواقعي؛ وذلك 
تمييزاً له عن الموضوع الواقعي الذي ينطاق منهء أو بالأحرى الذي ينشط 
الخيال لإبداع صوره المحخيّلة أو اللاواقعية التي تنعش وتجدد بدورها 
الصور الواقعية الُدركة حسيأًء وهذا ما عبر عنه في كتابه «قانون الحلم» 
بقوله إِنْ: E‏ 
--- ھی ااال ب 67 ,2 

ونلاحظ هنا أن باشلار قد أكد على الثقل الخيالي للصورة الشعرية 
التي تتعلق بتلك الوظيفة اللاواقعية؛ كي يؤكد على تحرر الخيال من المحاكاة 
المادية للواقع» أي التأكيد على القوة ةه الإبداعية للخيال التي مجعل الفنان 
قادرا على إبداع الصور الجديدة بدلا من إعادة إنتاج الواقع بوصفه معطى. 
فضلاً عن التأكيد على الطابع الإبداعي المنزه عن الغرض للغة الشعرية 
اأبدعة تمييزاً ها عن اللغة النفعية التي تسستند إلى ليها الوظيمة الواقعية ك| 
سرد پیانه تفصیلا فی| بعد. 

والمجدير بالذكر أن باشلار يشارك أآندرابارنيه بريتون 
۸.۶.8١‏ ني التأكيد على علاقة الواقعى باللاواقعى؛ وذلك حينا 
طرح رؤية الدمج بين المتناقضين (أي الواقعي واللاواقعي)- وفي كتابه 
فن السحر عu‏ 1۹ع A۲‏ 1». على نحو ما تشر إلى ذلك الباحثة مارى- 
على عقيدة السحر فقط؛ على أساس أن: «كل الأشياء المرئية هي تجليات 
للامرئي». وقد استند بريتون في تأييد تلك الرؤية على معتقد إليفا 
يفي 1۷1 Eliphas‏ المستمد من وجهة نظر السسيميائي. ومقاده أن 
«فعل يُكمل ويُنجحز »4١۴1‏ يكون- عن طريق الأشياء المرئية ذات 
القيمة- في توافق وتلاؤم دقيق مع الأشياء غير المرئية لعيوننا وبلا قيمة 


(1) وقد أكد باشلار على نفس هذاالمعنى في كتابه «شاعرية المكان» بقوله إن: «الشعر 
جعل وظيفتي النفس الإنسانية: وظيفة الواقعي ووظيفة اللاواقعى يتعاونان 
znعI.‏ ».17 Bachelard, La poétique de Espace, P.‏ 

E , Le Droit de le Rêver, P. 102. (2) 


Mary Ann Caws, «The Réalismé ouvert «, P. 307. (3) 
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لحواسناء أي أن المرئي في انسجام مع اللامرئي"». 

e ESSE RLS i 
والإدراك الحسي بأسلوب جديد؛ إذ ذإ يفصل بين الصورة المتخيلة لمتخيلة‎ 
وال ال حا ول لا يعني ذلك عدم التمير ها فليس‎ 
هناك ترادف بين المعنيين. فبالنسبة له: «الصورة المدركة ععة"!*]‎ 
لعاu× ہما حظتان نفسیتان‎ [Image créée والصررة المىدعة‎ per ue 
مختلفتان تماما ؛ ولذاب شان نطلق عليه اسم‎ 1nstances PERE 
5 OT خاص اأ لا وهو: الصورة التخيلية 1أ‎ 


ويفهم من ذلك أن باشلار يرى الصورة المتخْيّلة بوصفها مزجا لا 
TEE EEE E Ng Ns‏ 
من الواقع ولكن عا ى نحو يبلإع فيه هذا الواقع من جديد كصور متخيلة 
غل ا جا اناف ومن تم فإننا عندما نقول إا 
يفصل بون الصورة | اأتخلة لتخْيّلة والصورة الُدركة على أساس أ ن الصورة 
e‏ التي تهر فبها كل من الضبورين الملدركة وااباعة 


فالصورة المتخيّلة ليست مغايرة في أسلوب الوجود للموضوع 
اللحسوس؛ بل هى- وإن كانت متميزة عنه- تظل مرتبطة به وتوجد فيه 
منطوية داخله؛ بل وإن جاز لنا القول» إنه جزء مسن تكوينها. فامجال 
الحقيقي لدراسة الخيال- إذن- ا الأدبي أو العمل الشعري» 
و آدل على ذلك من قول باشلار ن نفسه أنه e‏ اداج الام 
في كلمة» في عبارة -------- أو بالأحرى في الصورة»* 


(1) يذكرنا هذا با ذهب إليه ميرلوبونتي من أن اللامرئي يقطن في باطن المرئي أو 
الحسوس» ومبه معناه. كا سبق ذكر ذلك ص35. 

Ibid., P. 307. (2) 

Bachelard, La Terre et les Rêveries de la Volonté, P. 3. (3) 

Bachelard, La poétique de la Rêverie, P.162. (4) 
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وقد عبر عن نفس هذا المعنى في كتابه «الماء والأحلام» بقوله: 
«أخيرأء إن المجال الحقيقي لدراسة الخيالء لم يكن التصويرء أنه العمل 
الأدي» أنه الكلمة» أنه العبارة»'. 

بمعنى أن ما تعبر عنه الصورة الشعرية بوصفها صورةً متخْيَّلة لا 
نجد له حضوراً خارج العمل الفني نفسه كشيء مدرك أو حسوس» فا 
تعبر عنه يكون حاضرا فحسب في الكلمة الشعرية أو في ذلك الموضوع 
المدرك كالقصيدة- مثلاً- التي ليست سوى حشد من الصور التي 
تتحدث إلينا؛ بحيث تصبح الصورة الشعرية- والصورة الأدبية بوجه 
خاص- ميلاد معنى جديد: «فالصورة الأدبية تدمر الصور الكسولة 
للإدراك الحسي. فالغيال لا يعيد الإنتاج؛ وإنها يفضل أن يعيد الإبداع 
o TT‏ 

ومن تم فالعالم الواقعي يستوعب في ماهيته عن طريق العام 
ا لحياليء فشيللي يقدم لنا نظرية فينومينولوجية حقيقية عندما يقول: «إن 
الخيال قاد على أن مجعلنا تُبع ما نراه . 

6 الیل امان نتأمل أفعال الخال ووا ي 
الآلية ”وة ط٥1‏ وبو صفها طيراناً من الواقع» لا لشيء إلا للانفتاح 
على هذا الواقع في باطنه والتعبیر عنه کوجود جدید؛ بل ولډبداعه من 
حل بد . 


ومن جما ماتقدم يت ق أن الهو لسشعرية- في معناها 
البسيط- هي صورة نفهمها ونكتشفها من خلال الكلمات ذاتها؛ فإ 
تحمل في طياتها دلالة معبرة ومرئية لناء بحيث نشعر أونسمع أو حتى 


| 
1 


e , L' Eau et les Rêves, P. 210. (1) 

La Terre et les Rêveries de la Volonté, P.26. (2)‏ , سا س اتا 

David E. Denton, «Bachelard's Irreality Function» (3)‏ بحث متنشور عل 
الانرنيت igayڑڙaa (Kukkurovaca. Text, driven com/ gramarye/---/‏ 


bachelards irreality- punction), PP. 1-2. 
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نشم رائحة الأشياء الواقعية أو تلك الصور الطبيعية فيها بوصفها 
وا دا ا ال ل روم ق وك لا رو اا 
ل اھا ها فخست؟ وإنما الخيال هو بالأحرى النشاط الذي بواسطته 
کف الشاعر الواقع على نحو جديد معبراً عنه عن طريق صوره 
الشعرية؛ على أساس أن: «الخيال هو الملكة التي تبدع و ترسل الصور 


the Imagination is the Faculty which creates Or الشعر‎ 


. «transmits poetic Images 


ومعنى ذلك أنه مع الخيال م يكن هناك الواقع؛ وإنما الصورة. فقد 
أصبح الموضوع الواقعي صورة شعرية بُنظر إليها بوصفها «تغييرات 
ئ5 أو تنويعات» للصور المادية النموذجية الأساسية؛ إذ تعمل 
تلك الصور النموذجية كصور شعرية. بتعبير آخرء آن الخيالي 
الصور المادية النموذجيةء أي يظهرها ويكشف عنها في باطنهاء وهذا ما 
عر عنه باشلار بقوله: «بالنسبة للشاعر د يصبح الموضوع [الو اقعي] الآن 
صورة» فالموضوع هو- إذن- قيمة الخال une Valeur de‏ 
inationعaص1.‏ فالموضوع الواقعي م يكن له قوة شعرية إلا عن طريق 
افع lاlalطuhے PIntérêt passionné‏ التي تاق الورة 
ا OF‏ 

وبناءً على ذلك» يقابل باشلار على الدوام بين الخيال المبدع والخيال 
الذي يعيد الإنتاج» الذي يعد محرد محاكاة للطبيعة» في حين أن باشلار 
a Bp N NSE ES‏ 
للشيء المدرك أو المحسوس. فالخيال المبدع- على العكس من ذلك- 
يتجاوز الواقع» أو بالأحرى يعيد تشكيل الصور التي تتجاوز وتفوق 
E PERE O CE‏ 
ولذلك فإن: «الصور المتخْيّلة هي الصور التي تتسامى على الصور 


C.Day, The poetic Image, PP.18, 65. (1) 
Bachelard, La Terre et les Rêveries du Repos, P. 273. (2) 
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م f oa ٤‏ 
EK Ea Sa a a E‏ . فالخیال 
الواقع. فإنه يحقق عندئذ رغبة» أو كا عبر عن ذلك بقوله: 
ن الدب [كانبشاق للخيال] محقق رغبة إنسانية آأئئd un‏ 


e 


والجدير بالذكر أن تلك الرؤية الباشلارية للخيال بوصفه تحقيقاً 
للرغبة قد نبعت من اعتقاده بأن الوجود الإنساني لا يكون في المقام 
الأول مخلوق الاحتياج؛ وإنها هو إحدى أشكال الرغبة» وهذا ماع عنه 
ي کتابه 0 للنار» بقوله إن: «الإأنسان هو إبداع الرغبة» 
وليس إبداع الحاجة» 

ا من ذلك أن باشلار ينفي فكرة الاحتياج عن 
الوجود الإنساني؛ إذ أننا بالفعل نشارك سائر اللخلوقات الطبيعية 
الأخرى في الاحتياج للطعام والشراب ولبعض أ نواع الإنتاج المضاد 
لقسوة الفصول. ولكن فقط الرغبة هى التى تحث وتنشط- بالفعل - 
ونا ا حال بح هة مال تايه الال الإنضانة ائ أا ال غ 
الإإنسان عن سائر المخلوقات الأخحرى 

وهذاء ؤ فمن المهم أن نلاحظ أن: كلمة «رغبة ۲8و06 تر تبط 
افشاقا e‏ اللاتينية «(نجمة إه5» أو انجوم ثابتة -5)2۲ 
«constellation‏ . فالنجوم يمكن أن يكون ها معنى فقط بالنسبة 


La Terre et les Rêveries de la Volonté, P. 4. (1)‏ , ا ا 

L' Air et les Songes, P. 284. (2)‏ , سسا تست 

.34 ص‎ SS a )3( 

(4) الحقيقة أن كلمة «(رغبة ٣11۳‏ إئع)» هي أحد مشتقات كلمة «رغبة (أو مني 
e۴1 مااun (wish‏ والتى يشتق منها- كذلك- كلمتى ارغبة ا لحب 
0 ولارغبة .votum‏ ما انجمة وااماء أو «astrum‏ ولانجوم تابتة 
.strum)ste11a(- sidus‏ ویعنی ذلك أن كلمة «رغبة» لا ترتبط اشتقاقياً 
بالكلمة اللاتينية انجمة٠؛‏ ولكنها ترتبط بها من خلال دلالتها بالنسبة للمرء: 
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خيال المبدع. فالمبدع يمكن أن يكمل ويتأمل النجوم بمنأى عن التفكير 
في تجميعهاء أو حصادهاء استهلاكهاء امتلاكهاء أو حتى شراء‌ها أو 
ا 

فالرغبة» (أي رغبتنافي أن نعرف» في أن ننفتح على الأشياء في 
باطنها)ء تنبع منا فقط بعدما نكون قد قبلنا الانفصال الأصلي أو بالأحرى 
التسامي على العام الطبيعي» لا لشيء إلا للبحث عن مدخل جديد إلى 
الطبيعة المادية تكشف لنا فيه عن ماهيتها. وذلك حينا ننأى برغبتنا في 
المعرفة عن النفعية أو بالأحرى عن تلك المميّزات العملية للمعرفة. 

ولذاء ينظر باشلار للخيال على مستوى صوره المتخيّلة بوصفه: 
«قوة التعالي a Force of Transcendence‏ أو بالاحرى هو: «التعالي 
human Transcendence lui‏ ”فا بال ل يحتاج إلى أن يعدل 
الواقع؛ ولكن إلى أن يتجاوزه. فالخيال يغير الواقع» ينتح ويبدع الواقع 
الأسمى» الذي يدرك بذاته بوصفه واقعاً. وهذا ما دفع باشلار إلى 
الحديث عن الطابع المميز للصور الشعرية في كتابه «(شاعرية الملكان» 
بوصفه: « محال التسامي الخالص «la Sublimation مu ۲٤e‏ . ولذلك» 


س 
س 


ا ية م و ا و اق ت الف اا بداد اب 
والرغبة المنزهة عن الخرض. 

Thiboutot, «Gaston Bachelard and Phenomenology», P.8. (1) 

(2) الجدير بالذكر أن باشلار لا يرى الخيال بوصفه ملكة التعالي والتسامي الإنساني في 
جال الفن فحسب؛ بل يؤكد على نفس هذه الرؤية في جال العلم كذلك على نحو 
ما صرح بذلك في كتابه «تكوين العقل العلمي» بقوله: حتى ي ملكوت 
العلوم الصحيحة يعتبر خبالنا إعلاءَ وتسامياً.» باشلار » تكوين العقل العلمىء 
ص 189. 

Edward, «Gaston Bachelard’s Philosophy of Imagination», in (3) 
Philosophy and phenomenological Research (Vol.33, No.|, 

Sep.1972), PP. 2-3. 


Bachelard, La poétique de Espace, P. 12. (4) 
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يدعونا باشلار في كتابه «الأرض وأحلام يقظة الإرادة» أن نقول مع 
نوفاليس: «ينبغي أن نستدل عل الخيال المنستح في كل الملكات 
[الإنسانية]ء في كل نشاطات العام الباطني والعالم الخارجي»”'. فعن 
طريق التسامي تتجلى القيم الححالية التي تبدو بالنسبة لباشلار باعتبارها 
قيم ضرورية للنشاط النفسي المآلوف؛ على أساس أن الجمال يتولد في 
هذا التعالي الخيالي للموضوعي» أو للطبيعي. 

ومن ثم» فالخيال ليس شيء آخر سوى الوجود الإنساني نفسه» 
على نحو ما أكد على ذلك بقوله إن: «الغيال م يكن شيء ما آخر سوى 
الذات منقولة فى le Sujet transporte dans les «lîl‏ 
SE .‘«Choses‏ باشلار قائلا إن: «الصور تحمل عندئذ علامة 
الذات Marque du Sue‏ ه1“ . وذلك على أساس أن الصور كنتاح 
للخيال. أو بالأحرى ذا الو جود الإنساني ذاته في أقصى حريته وفي 
تعاليه على الواقع؛ فإنها عندئذ تحمل علامة الخيال أو هذه الذات المنقولة 
فى الأّشياء. 


وينبغى أن نلاحظ أن باشلار حينا يرى أن الصور تحمل علامة 
اتال إ0 اجرد ال هان مدرو هب س سات احور ير 
انبثاق وديناميةء أي أنه حمل علامة الصور؛ فباشلار يؤكد هنا على قدرة 
الخيال على إضغفاء الطابع اللإنساني على الموضوعي الذي يعبر عنه بصوره 
اة 

ونحن نلمح هنا اقتراب باشلار من جادامر حين)ا يلمت انتباهنا إل 
أننا لكي: «تفهم خبرتنا بالفن» ينبغي أن يستهوينا البحث في أعماق اللغة 
الصوفية عن كلات جديدة جرئية» مثل الكلمة الألمانية استبصار 
4 وهى تعبر يستحوذ عل معنى الصورة المحخيّلة ومعاينتها 


La Terre et les Rêveries de la Volonté, PP. 4- 5. (1)‏ , س س ت ا 
La Terre et les Rêveries du Repos, P. 7. (2)‏ , ب 
Ibid., P. 7. (3)‏ 
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كذلك. ذلك أننا في الحقيقة نقوم في نفس الوقت باستخراج الصورة 
المتخبّلة من الأشياءء وإسقاط الصورة في الأشياء» في عملية واحدة. 
وهكذاء فإن التأمل الجمالي يكون موجهاً في المقام الأول نحو قوة 
e ERE‏ الصورة العخيّلةه ". وذلك عل 
اساس أن الفنان ر يستبصرالمعنى في الواقعة المعطاة خبرتهء عن طريق 
اا ل اور ا 
التي بها لمعطيات الأشياء» وهو يكشف لنا الأشياء في بداهتها الأولى 
واا نراها لأول مرةء وبالتالي يكشف لنا عن وجودنا الذي نكون قد 
عر نا قفن فل ولک فا فى ت ات اة ان آنه يفف نا 


بشكل عياني عا كنا قد شعرنا به بشكل خفي . إنه يضفي صورة متخيلة 
على الأشياءء ويقدمها لنا في شكل حسوس عتا E‏ 
وهذا يوضح لنا لم يرى باشلار الصورة- بوصفها تمثل ضرباً من 

الانفصال عن الحياة اليومية- تضعنا على عتبة الوجود أوعل عتبة 
اانا اة اذ إذ أن حاولتنا لإظهارها وللكشف عن معانيها ودلالاتبا 
N‏ أسلوب من أساليب التعرف على ذواتنا وانفتاحنا 
على أنفسنا؛ طا لما نها تجسد لنا بشكل عياني عا قد توارى (أي شعورنا 
بوجودنا وإنسانيتنا) وراء انجرافنا في تيار الحياة اليومية. ومن تّم» فكل 
ري إعلاء الوجود؛ طالا E RPE‏ 
الواقع الط فن طر إضفاء قيمة عليه» أو بالأحرى إضفاء الطاب 
a‏ 


ويفهم نما تقدم أن الرغبة الإنسانية- إذن- تفتح لناآفاق عالم 
جديد يتجلى فيه ويظهر كلا من الذات والموضوع على نحو ينأى بنا عن 
الاستخدام والشرات أن صرف فن الارشاط بأي منفعة كمثشل 
الننجوم في الساء. فمثل هذه الرغبة تكون قادرة على الانصراف عن 


چ 
(2) د. سعد توفيق »ا لخرة الحالية» صفحات 57- 61. 
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صحخب الاحتياج» ورین الاهتمام بمشاهدة التجلي والانىشثاق- الذاتي 
Self-Manifestation‏ للاأشاءء ومنحها وجها او طابعا ناتيا 

وبناءً على ذلك» فإن الخيال مهب الميلاد للعام الذاتي المشترك على 
نحو حقيقي؛ مادمنا نرتبط بالمو ضوع الطبيعي في حوار مستمر عن طريق 
الخيال» الذي يمنحنا القدرة على أن نحيا في المنطقة الوسيطة من عالمنا: 
«فالعا م الإنساني لا يكون مُعطى طبيعي أو مكان إقامتنا؛ وإنا يكون على 
الدوام شيء ما نبلغ إليه» نكافح من أجله ونشتاق إليه. والخيال وحده 
هو الذي يڪکشف عنه غل و 0 

ويفهم من ذلك أن باشلار يريد أن يركز اهتهامه على ظهور 
الصورة المحخبّلة ذاتهاء أي ير كز على حضورها وديناميتها ا لخاصة» بمنأى 
عن أي محاولة لشرح تلك الصورة. فهو يريد فحسب أن يكون حاضرا 
كلية أمام الصورة المتخبّلة. فإنه يفضل البقاء بجانب الشاعر كى يقابلان 
العام معا. 


ومن تم» فاهتمام باشلار الأساسي هو تلقي الصورة المتخيّلة 
الحاضرة» وإيجاد مدخل لعالم اللإبداع الشعري. وبالتالي» فإنه يجحاول أن 
اا في إطار المجال الروحي الذي فيه نتقابل مع العام بدون إلزام أو 
حتمية سببية. فاللخيال يفهم هنا بوصفه ظاهرة الحرية التي في كل حالة 
لظهوره يعيد ميلاد الطبيعة الإنسانية من جديد. وبناءً على ذلك 
فباشلار قد أراد أن يجعل الخيال بجتاز المسافة الفاصلة بين الروحي 
والطبيعي؛ بحيث تصبح الصورة المحخيّلة نتاجاً مباشرا للروح وي نفس 
الوقت تغوص بجذورها في العام الطبيعي؛ وهمذا فقد ذهب باشلار في 
مستهل كتابه «الأرض وأحلام يقظة الإرادة« للقول: «بأننا نحاول أن 
نؤسس الأطروحة التي تؤكد على الطابع الأصيل» الطابع السيكولوجي 
الأساسي للخيال الإبداعي»”. فالخيال والإبداع الإنساني يرتبطان معا 


Thiboutot, «Gaston Bachelard and Phenomenology», P.9. (1) 
Bachelard, La Terre et les Rêveries de la Volonteé, P. 3. (2) 
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مباشرة» وههذا السبب فإن العا م ينفتح لنا عن طريق الخيال» الذي يرتہط 
بإنسانيتنا بقوة كبيرة. ولذاء فإننا نجد مدخل لوجودنا الخحاص في كل 
لحظة عندما نتبع بإخلاص وبوعي حضور الصور المتخيّلة. 
اللعب"" عند العام النفسي سيجموند فرويد» الذي قدم لنا وصغفاً 
لأصول لعب الطفل في سياق أطروحته عن مبدأ السعادة. ففرويد 
يفسر اللعب بوصفه أسمى فعل حر لدى الطفل فيه يتيح لخياله 
الانفصال عن أمه عن طريق إبداعه لعبة جديدة يعوض اغياب أمه» 
بحيث تصبح تلك اللعبة الجديدة كرواية تمثيلية عن غياب وحضور أمه 
مرة أخرى. 

وقد عكر فرويد عن ذلك- كا يشير الباحث ثيبوتوت في مقاله 
«جاستون والفينومينولو جیا بقوله إن: «(معنى لعب اعلفل 
لارضى الغريزي الباشرء الذي يحمل الطفل قادرا عل أن نيح لأمه أن 
تغادر البيت بدون إحداث ضوضاء أو ضجيج. . ومن سم» فإنه يؤلف 


رواية عثيلية عن اختما ءها وغو دما مرة أخرى عن طرق الموضوعات 
التى في متناول bs‏ 


0 هاا دا ادام عن طهر ة المت اغ ارا تاطا صدا واعتا 
السلوك اللعبي عند الحيوان» ولعب الطفل؛ بل واللإنسان بوجه عام؛ إذ أن 
اللعبة التي يبتكرها شخص ما أو يتعلم كيف يلعبها هي لعبة ها مواصفات 
خاصة ها تكون مقصودة بذاتها. يمكن مراجعة هذه الفكرة بالتفصيل: جادامر» 
لعب الفن»»› في جلى ا لجميل» صفحات 253- 265. 
وانظر أيضاًء د. سعيد توفيق» الفن تشيادً (القاهرة: دار النصر للتوزيع والنشرء 

Thiboutot, «Gaston Bachelard and Phenomenology», P. 7. (2) 
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ويسوق لنا فرويد مثالا من لعب الأطفال يبين به تلك الرؤية عن 
اللعب الذي فيه يصبح خيال الطفل قادرا على اخحتراع لعبة بجتاز بها 
المسافة الفاصلة بينه وبين أمه في حالة غياها. وفي هذا الصدد يصرح 
قائلا: «إننا نطلق اسم «الولد الطيب ره8 4١٠٠ع ٠4‏ على ذلك الذي لا 
يُزعج والديه بالليل» ويطيع بوعي الأوامر بأن لا يمس الأشياء» وأن لا 
یبکی حين| تتركه أمه وحده لبعض ساعات قليلة. فالطفل يلتصق بوجه 
عام بأمه» التي لا تطعمه فحسب؛ وإنما تعتني به أيضاً بدون أي مساعدة 
خارجية». فمثل هذا الطفل حينا يلعب فإنه يبدع لعبة جديدة بإحدى 
ألعابه؛ بحيث يندمح معها وينسي غياب آمه» كأن يلعب - مثلاً- ببكرة 
خشبية a wooden Ree‏ ملفوف عليها خيط . 


ولكن الطفل لا يلعب ا بأن يسحبها وراءه على الأرض مثلا أو 
أن يقلل من وجودها كمجرد حالة للخيط. ولكنه يلعب ا بأن يلف 
البكرة بالخيطء وبمهارة كبيرة يلقي بها على حافة سريره الُغطى بالستائر. 
بحيث تختفي البكرة داخل السريرء وفي نفس الوقت ينطق بإحدى 
العبارات الدالة على اندهاشه. ثم يسحب البكرة خارج الل ن رة 
أخرى عن طريتق جذب الخيط» بحيث يرحب بظهورها السار هناك من 
حل ید . 


ومن تم يصاحب عند الطفل ظهور البكرة مرة أخرى شعور 
ا 

ويذكرنا هذا بحديث دريدا عن لعبة الحضور والغياب؛ إذ أن 
الطفل يبقى قريباً من أمه» التي تعد في نظره ال مرأة الوحيدة في العام» فهي 
أقصی دفء للمشاعر التی تلھمنی إیاھاء نقول یہقی قریہا منھا کی يراها 
ويغذي خیاله منها ولکن مع إمكانية وجود حجاب. بحیث في اللحظة 


Sigmund Freud, Beyond the Pleasure Principle, translated and (1) 
newly edited by James Strachey (London: the Hogarth, press 1961), 
PP.83-9., 
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التي تختفي فيها الأم يصبح الإحلال (بخياله) مكنا وضروريا"" 


ويتضح لنا من خلال هذا المثال المطول للعب الطفل بأن إبداع 
الطفل للعبة ما يتيح له الانفصال عن الواقع والدخول في عام الخيال 
بوصفه أسلوبه الخاص في إظهار المسافة المتاحة بينه وبين أمه. فالطفل 
يجيا في عام الخيال حياة جديدة بحتفل فيها باجتياز تلك المسافة الفاصلة- 
في الواقع- بينه وبين أمه» هذه المسافة التي تكون بدقة تلك المسافة بين 
الصورة المحخيّلة (وهى هنا اللعب الذي يعوض به غياب أمه) والواقع 
(وهو هنا غياب آمه الفعللى)» حيث أن تلك الصورة المحَخيلة أو بالأحرى 
تلك اللعبة الجديدة تتيح له أن يرى ظهور واختفاء أمه. 


ويفهم من ذلك أنه عن طريق أساليب لعب الطفل وعبر 
UE lS E SS SS‏ 
PTR EE FEKE‏ 
علاقة الطفل بأمه عن طريق اللعب أصبحت الآن رمزية أكثر من كو نها 
واقعية. وبالتاليء فإننا نحتفل بميلاد الخيال عند النقطة التي يقبل فيها 
الطفل هذا الانفصال الأصلي وني نفس الوقت يتجاوزه عن طريق 
الاستعانة بالمجاز والرموز والاإي|اءات الحر كية المعبرة. 

وبناءٌ على ذلك» فإن ميلاد العا الإنساني يكون هكذا مرتبطا 
بذلك الانفصال e‏ الحوار ل ا 
E‏ الاتما ا إذ يتيم RR‏ اال ا 
بان ينفصل عن الواقع› آو بالاحری جاوز الواقع عن طريق إ إبدأاعه 
بحيث يصاحب ميلاد الخيال ميلاد العام الإأنساني الجديدء ومن هنا قد 
أصبح من اليسير أن نفهم كيف يمكننا أن نفكر في الخيال بوصفه «إيجاد 


)1( دريدا» في علم الكتابة» ص 97. 
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العام «the Fouding of a human World lui‏ . وهذاماعير 
عنه باشلار في كتابه «لهيب شمعة» بقوله إن: «الخيال الأدى هو إمجاد 
الواقع بالكلام» هو الرسم بالكلهات». ۰ 
فاللغيال عند باشلار هو الوسيط الذي يجعل الإنسان قادرا على أن 
يبدع بنفسه كل جديد. فالإنسان لذلك محتاج بعمق لمل هذه الواسطة 
لكي جد مدخلا لوجوده الإنساني الخاص وللعالم الذي يكتنفه وبحيط به. 
فإننا نلعب دور الضيف والمضيف في العام الذي ينفتح لناعن طريسق 
الخيال» ذلك العام الذي فيه يكون بالإمكان للأشياء والموجودات أن 
تصنع ظهورها الشخصي؛ ففي هذا العام نجتاز المسافة بين الواقعي 
واللاراقعى عن طريق جسر يعد بمثابة: «مكان التجلى- الذاتق للذات 
اا و ل ا ی ت اکور 
الفريد لكل ما يضاء ويظهر في عالمه. فهذه العلاقة بين المضيف والضيف 
تعمل بوصفها أسلوباً لكل العلاقات الإبداعيةء القائمة بين الخيال 
بوصفه مُضيفاً والصور الواقعية باعتبارها ضيفاً يهبه الخيال الحياة 
والشكل عن طريق جديده وإبداعه ليس هذا فحسب؛ وإنم| يستضيف 
كذلك الإنسان نفسه الذي مع الخيال ينفتح على عالمه ووجوده الإنساني. 
ومن ثم» يظهر الثيال بوصفه علامة ثقافية على جسد الطبيعة؛ إ اذ 
أا ن ا ال وان کان سحمة ماد ته او صوره المادية من الطبيعة؛ إلا أ 
يتعامل معها على نحو يتجاوزها فيه. ph eel‏ والشاغر وه 
خاص- يشعر بنوع من الألفة والحميمية إزاء الصور الطبيعية التي تتميز 
بثراء الأشكال التي E Ge‏ 


Thiboutot, «Gaston Bachelard and Phenomenology», P. 7. (1) 
.10 باشلار » شعلة قنديل» ص‎ )2( 
Bernd Jager, «Concerning the festive and the mundane», in Journal (3) 


of phenomenological Psychology (Vo1.28, No.2, Fall 1997), PP.1, 
11, 22. 
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عرفت عند باشلار باسم «(التطعيم Gre‏ 14ء والتي عر عنها يي 
کتابه «ا اء والأحلام» بقوله إِن: «التطعيم يبدو وکأنه مقهوم ما هوي في 
فهم السيكولو جيا الإنسانı .1a Psychologie Humaine‏ فهو بمثابة 
السمة الإإنسانيةء والعلامة المميّزة للخيال الإإنساني. فالخيال الإإنساني هو 
الوجه المتعالي للطبيعةء أو بالأحرى هو الطبيعة المتجانسة (الطبيعية) 14 


O naturantê 


إنه التطعيم الذي يمدالخيال المادي Imagination‏ 
matériel‏ بغز ارة الأشكال. إنه التطعيم الذي يرسل للخيال الشكلي 
[magina tion formelle‏ راء وكثافة المواد. ومن لسم «(فالقن هو 
الطيعة «Art est de la Nature greffée A‏ . 


ويُفهم من ذلك أن الفن يعبر عن الطبيعة بعدمايكون قد ترك 
علامته عليهاءأي بعدما يضفي عليها الطابع الإنساني» ولكنه في نفس 
Sa‏ الطبيعة بعدما يعيد إبداعها وتجديدها. 
ومن ثم» فالصور الفنية بدورها تتسامى على الصور المادية. وبالتاليء 
فالخيال الإإنساني هو جال جديد »أو بالأحرى هو علامة على وجود جديد 
يلعب دوره الإأبداعي في | الطيعة» الذي معه نحيا ونتأمل في الصور 
لماديةء الصور الأصلية بوصفها صور أ شعريةء تلك ك التي يفسر على 
ضوئها كلا من العا والإنسان معا وفي نفس الوقت؛ طالما أن التطعيم 

يسم الموجود الطبيعي بالسمة الإنسانية ويحوله إلى وجود إنساني. فإنه 
e‏ وينقلها إلى الأجزاء المكوّة للعام الإنساني. 

وبالتالي» فهناك حوار مستمر لا ينقطع بين الخيال المبدع والصور 
المادية الطيعيةء وهذا ما دفع الباحث إدوارد كابلان ٣ھامة۴.×K-‏ في 
مقاله «فلسفة الخيال عند جاستون باشلار»- إلى القول بأن: « فلسفة 


(1) لقد أشار باشلار إلى هذا المصطلح- كذلك- في كتابه «التعددية المترابطة في 
الكتهاء الحديثة)» ص 50. 
Bachelard, L'Eau et les Rêves, PP. 17- 18. (2)‏ 
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باشلار الروحية في الخيال هي بمثابة الرسالة المتفائلة للإنسان» و التي 
تدعوه إلى ن يمارس حريته الذاتية» وأن يتعالى على عالمه- بل وعلى 
نفسه- عن طريق التصالح بين الإنسان والطبيعة عبر نشاط الخيال»'. 

ومن تم فهناك ثمة تعاون بين الإأنسان والطبيعة. > فالفن مطعم من 
الطبيعة» والطبيعة بدورها تتغذى وتطعم من الفن حينا يتعامل معها في 
إعادة إبداعها وتجديدها؛ بحيث يحول جال العام الصامت إلى جمال حي 
حينا يضفي عليه الحياة والشكل والطابع اللإنساني. وبالتالي» فإن 
الإإنسان حين| يتعالى بخياله على الطبيعة؛ فلا يکون ذلك لشيء ء سوی أن 
يكشف عن باطنهاء وأن يتيح ها كصورة شعرية أن تفصح له عن ذاتہا. 

ومن مجمل ما تقدم يتبين لنا أن باشلار ‏ و الشعر على 
الخيال الإبداعي باعتباره أحد الأساليب التي بواسطتهايغر الشعر 
شكل الطبيعة ويح ها إلى وجود إنساني. وبذلك» فقد أقام باشلار الخيال 
في مركز الوجود بوصفه ذلك الى تم الا سان وة اناا سن مار 
الموجودا ت الأخرى» وهذا ماع عنه في كتابه «شاعرية المكان» بقوله 
إن: «فينومينولوجيا الخيال الشعري هي «أنطولوجيا مباشرة ٥1ن‏ 
direct‏ ogieاnto».‏ هي دراسة فينومينولوجيا الصور الشعرية حينم 

E‏ للروح؛ ليكون اللإنسان 
و N O E‏ 


ويعني ذلك أن فينومينولوجيا الخيال الشعري هي أنطولوجيا؛ 
ذلك لان باشلار یرید أن یری على الدوام في الصورة الوجودنفسه 
متجلياً عبر طبيعته المادية؛ إذ ذ أن كل صورة هى إعلاء وتسامى للوجود؛ 
طالما أن: «إحدى المباديء الأنطولوجية | المامة للخيالى هوء «إضفاء قيمة 


Valorisation Je‏ (الوخردا. ولكنه لا يريد رؤية جل الوجود 


Edward, «Gaston Bachelard’s Philosophy of Imagination», P. 24. (1) 
Bachelard, La poétigue de Espace, P. 2. (2) 
و‎ , L Air et les Songes, P. 90. (3) 
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فحسب؛ وإنا يريد- لذلك- تأسيس أنطولوجيا الصورة عن طريق 
الاهتام بوجودها الخاص. فباشلار یدعونا- إذن- أن نفهم الصورة في 
حضورها ا لخاص» في فرديتهاء بحيث تُسلم بها كنتاج للخيال الإنساني 
الإبداعي. ولكن الخيال ليس أصل خالص لكل إبداعية فنية فحسب؛ 
وإنا هو أصل کل نشاط حيوي کا سيرد بیانه تفصیلا فیم| بعد. 
والحدير بالذكر أن تأكيد باشلار على الدلالة الأنطولو جية للخيال 
هو الاعتقاد الذي يربط بينه وبين الكتاب الرومانطيقيين الألمان من قبيل 
بلاك ھا8 حینہا صرح قائلاً إن: «الخيال لم يكن جرد حالة؛ و وإنها هو 
الو جود الإنساني نفسه Ta «existence humaine elle-même‏ 
هو نفس المعنى الذي عر عنه باشلار سوا ء بقوله إن: يال هو الملكة 


الأسشاستة فن بن سان اللكات ا واي ا 
ل ی 


فالخيال هو الوجود اللإنساني في أقصى حريته وفي تعاليه على العام 
بل وی حيویته E a a e E‏ وإنےا تشر 
u as a a Ca‏ 
الذي يصرح قائا“ إن: الخيال هو الوجود نفسه» الو جود الت 8 
Producteur‏ لصو رہ E‏ س فاته ینتج الفکى" 
نفس ما عير عنه باشلار في كتابه «شاعرية المكان» بقوله إن e‏ 
ملكة إنتاج الصورء فالصورة هي نتاج مباشر للخيال». 


Ibid., PP.7- 8. (1) 
Bachelard, La poétique de PEspace, P.16. (2) 
ه۴ ۴2۲4 الخيال بآنه: «المعمل الذهني‎ ٣۵ وفي نفس هذا المعنی یعرف إزرابوند‎ )3( 
the mental Laboratory used .ةدıÈ| الذي يستخدم إبداع الصور والأفكار‎ 
«for the Creation of Images and new Ideas 
David E.Denton, «Bachelard's Irreality Function», P. 1. 
Bachelard, L’ Air et les Songes, P. 127. (4) 
- „, La poéltique de Espace, P.16. (5) 
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ومن تّم» فبالنسبة للشعراء والفلاسفة ليس الخيال جرد ملكة 
سيكولو جية؛ وإنا هو مصدر الو جود والفكر نفسه؛ فباشلار- لذلك- 
ا للخيال الإبداعي بدءا من كتابه «التحليل 
النفسي للنار» حتى آخر مؤلفاته الأدبية. 

وتا ادل ا ماهوياً بمثابة اجتذاب للصور 
الجديدةء فإنها تحيا الافتقار للجدة أو | لحداثة» التي تيز بدورها- اا 
انفش الإسانة التي تسعى جاهدة دائ وراء كل ما هو جديد وحيوي: 
«فاخیال یری ما لا یر اه العقل»"'. ففي الخال نجد كنراً من الصور 
المَخبّلة yT‏ قع» التي يعيد إبداعهاء كما 
عر باشلار عن ذلك على لسان جاù‏ بJg‏ رjiıر Jean Paul Richter‏ 
بقوله إن: «الخيال الذي يعيدالإنتاج هو نر الخيال المنستج 
Imagination Productrice‏ 4 . وباشلار و ن المعنى في 
موضع آخر بقوله إن: «الخيال لا يستطيع أن يقول أ ا : هذا لم يكن ذاك؛ 
و اا ر . فصور الخيال لا للفحصس 
e‏ 2 

وبتلك yy‏ و 
تجرد الواقع المرئي؛ إذ أنه بمجرد أن نبحب صورة ماء فإنما لا يمكن أن 
ا الأصل من . وهذامادفع- کا 
تصرح ماري جونس' اررق سای ماف عه قشته لباشلار ي کتابه 
«الوجود والعدم؟ إلى E‏ المادي عند باشلار بوصفه «كشفا 
دافغا «ta real Discovery‏ ا تتطلب ومن ثم تكافاً بالقراءة 
Ulb «patient Reading aıizll‏ ¦ أنه لا جاکي الواقع؛ واا يكشي ن 
الإمكانيات الباطنية في الواقع»أو بالأحرى في العناصر الطبيعية. 


(1) د. إحسان عباس» فن الشع ص 125. 
)2( باشلارء حالیات الكان» ص 31 
Ibid., P. 89. (3)‏ 


Mary Jones, Gastron Bachelard, subversive Humanist, P. 95, (4) 
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والجدير بالذكر أننالكي نقترب أكثر من فهم هذا التقابل 
الا يي اهال ر لراش جي غ رل ت افر 
ا ال الى اد وت لل ا رات الال 
الشكلى والخيال المادي والخيال الدينامى أو الحر كى ١10ھ"‏ أعوص1’1 
٠ ۰ .dynamique‏ 


وقد بين لنا باشلار سات الخيال الشكلي من خلال تقابله مع 
الخيال المادي» الذي يركز عليه باشلار بؤرة اهتهامه» وهذا ما أشار إليه 
في مستهل کتابه «ا لاء والأحلاما ا إن: «الققوى التخيلية لروحنا 
تتطور على محورين ختلفين تماما“ . ويضيف قائلاً ألا يوجد: «الخيال 
الذي يقدم الحياة للسبب الشكلي Cause formellle‏ 1ء والخيال الذي 
هب الحياة للسبب المادي «la Cause matérielle‏ . 


*» ص 


ويعني ذلك أن باشلار یر کز تییزه هنا على مستويين من الخيال: 
الخيال المادي الذي يتعامل مع «صور |lؤدö the Images of Matter‏ «« 
والخيال الشكلي الذي يتعامل مع «صور الشكل the Images of‏ 
..۴١۳‏ وهو يژ كد في كتابات عديدة على هذا التقابل بين الخيال المادي 
والخبال الشكلل؛ على ساس أن صور المادة les Images de la‏ 
:Matiêre‏ «اتبتعد عن صور الشکل les mages de ا|a ۴٥۲۳٤‏ التى 


ww 


م 3 
تتعلق بصبرورة المظاهر الخارجية «le Devenir des surfaces‏ . 


ويُفهم من ذلك أن باشلار يؤكد على أن صور المادة هي التي تنحش 
حال الكاتت او الشاعر؟ طا لما آنه يجاوز ناله دوماً الشكل 
الخارجى» أو ذلك الوجه الات فن التضورة الاد (او ]لته 
ال وا ا ا ا ا ع ف 
الصور المستوحاة من الشكل» أو بالأحرى من هذا الوجه الخارجي 


Bachelard, L’Eau et les Rêves, P. 7. (1) 
Ibid., P. 7. (2) 
Ibid., P. 8. (3) 
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للأشياء الواقعية أو العناصر الطبيعية» التي معها لا تصبح الصورة 
الشعرية جرد ظل للصورة المادية الواقعية فحسب؛ بل يصبح الفن- 
كذلك- جرد حاكاة للواقع» لا نلمح فيه أي أثر للانفتاح على الطبيعة في 
E‏ 

ولکن»لا ينبغي- وكا يُنبهنا الباحث روى”"- تفسيرهذه الريبة 
من المرئي بوصفها عاولة «لتحطيم الرباط الذي يوحد رؤية الصورة في 
ذلك المرئي. فغي تقابل المادة بالشكل» م يفعل باشلار سوى استعادة 
التقابل بين الخيالي والواقعي مرة أخرى» وذلك تحت إطار هذه الثنائية 
للادة الشكل: «فالمرئي م#طvisi 1e‏ بالنسبة لباشلار» هو مقولة المدرك 
Catégorie du perceptuel lz‏ uuneومن‏ هنافهو المدرك 
er NS‏ وهذا قد راد باشلار فی کتابه 
«(الهواء والمنامات) إيضاح أن : «التقابل بين الشكل والمادة شأنه شأن 
را ن ا 


ويُفهم من ذلك أن التقابل بين المادة والشكل لا يستعيد التقابل 
بين الخيالي والواقعي فحسب؛ وإنا يلقي الضوء مرة أخرى على هذه 
الثنائية بين الصورة والتصورء التي نلتقي ا ونواجهها على الدوام في 
التأمل الباشلاري للصورة الشعريةء وهذا ما عثر عنه في كتابه «المواء 
والمنامات» بقوله إن: «الصورة التى ترتد لشكلها هى تصور شعري؛ 
فهي تشارك الصور [الواقعية] الأحرى» تشارك الخارج» شأنها شأن 
التصور الذي يشارك التصور الآخر. وهذه الاستمرارية للصور فق في 
معرفة هذه الاستمرارية العميقة التي يمكن أن تقدم وحدها الخيال 
ادیو اا ع اعا ع کک ی 


Roy, Bachelard ou le Concept contre Image, P. 114. (1) 
Ibıd., P.115. (2) 

Bachelard, L’Air et les Songes, PP. 291- 293. (3) 

Ibid., P. 19. (4) 
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أناط صور الشكل أو المظاهر الخارجية للطبيعة» التى تمثل كل أشكال 
الجمال- كا يعتقد باشلار- غير الضروريةء والتي مع ذلك قد استرعت 
انتباه الفلاسفة. 

ي حين أن باشلار يعي ضرورة الاهتهام بصور المادة التي تنفذ إلى 

عمق الصور | لطبيعيةء وإن كان يؤكد على أن هذه الصور المادية تتضمن 
عنصراً شكلياً» ولكنه عنصر مباشر أو صورة مباشرة للهادةء أو كما 
أطلق عليها باشلارء هي بالتحديد: «أشكال مُعطاة في المادة وملازمة 
E‏ ويعني ذلك أن المادة تكون حاضرة في الشكل أو صور الشكل؛ 
ال أن هذه الور ال كا اروا غ ق ي ى 
طبيعتها الخفية» فهى ثل فحسب الوجه المرئى من المادةء الذي من 
خلاله نتواصل مع صور المادة» التي تنفذ إلى عمق الادة أو الجوهر على 
نحو لا یکون فيه الخال جر د مترجم للواقع أو معيد لانتاجه؛ وإن)ا- على 
الك ف دل کید دعا وما ل العام الصامت. 

وقد دفع ذلك مارجولين إلى النظر هذا التقابل الباشلاري بين 
الهو رة الاد و الور ةلا قل اة ل ال تابنلا تو اة 
اك ا تع ا عد قاذ لاطو الےء] وسطج 
واصطناعية افر أو تلك الأشكال «الزخرفية «decorative‏ . 

وههذاء يضع باشلار الخيال الشكلي في مرتبة أدنى من الخيال المادي 
طالما يتعذر علينا مع الخيال الشكلي الذي يتوقف عند المظهر الخارجي أو 
الوجه المرئي من الصور المادية الطبيعية بلوغ ما يدوم ويبقى فيهاء أي 
بلوغ طبيعتها الخفيةء E‏ الخاص. وهذاما عر 
عنه باشلار في كتابه «الأرض وأحلام يقظة الإرادة» بقوله إن: «الصورة 
المادية هي جاوز للوجود المباشر [أي للسطح أو الوجه الخارجي 
المرئي]ء متجهة نحو عمق الوجود الذي يفتح البعد المزدوج: اتجاه ألفة 


Bachelard, The Poeftics of Space,P. 1X. (1) 
Margolin, Bachelard,P. 111. (2) 
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الذات الفاعلة واتجاه الباطن الحوهري للموضوع المصطدم 
بالإدراك» وقد عر عن هذامن قبل في كتابه «المهواء والمنامات» 
بقوله: «درسنا في هذا الحتاب الخيال المادي الذي يفكر في المادة» - 
بالمادةء يجيا في المادة N NI‏ 
أكد على نفس المعنى بقوله:» الخيال المادي”» خيال العتاصر الأربعة› 
الذي يفضل العنصرء ويحب اللعب مع الصور 1 أي صور المادة]» *. 

ونلاحظ هنا أن هذا التقابل الباشلاري بين صور الشكل وصور 
المادةء ما هو إلا إعادة صياغة لقضية العلاقة بين اللإدراك الحسى 
ا ااا ق صر اکا رف ال 
الور الكر ل ادر خا أي ال جم و صف الور ال ا 
هي مُعطاة في خبرة حسية مباشرة» بمنأى عن أي حاولة لتجاوز 
المعطى الحسي المباشر إلى وصف تلك الصور على النحو الذي تكون 
عليه في ماهيتها أو باطنهاء الذي لا يتكشف لنا إلا من خلال الخيال 
المادي» الذي يتجاوز ويتخطى صورالشكل أو البعد المباشر للصورة 
الاد جا تخر عى أو باط وجرد الادة 

وهذاء فقد نظر باشلار إلى تلك الصور الشكلية بوصفها وجه 
سطحية ساكنة» يتعذر معها النفاذ لحوهر المادة؛ على أساس أن المادة 
تتسم- كما يصرح في «الأرض وأحلام يقظة الإرادة» قائلا: «با لجال 
الألیف Beauté in1 e‏ و[---- بالموضع المؤثر المتتحجب في باطن 
الأشياء»”. والذي يتكشف عن طريق الخيال المادي. ولهذاء م يكن 


Bachelard, La Terre et les Rêveries de la Volonté, P. 32. (1) 
Bachelard, L ’ Afr eft les Songes, P. 14. (2) 
أو كا يطالق عليه في كتابه «قانون الحلم» : «خيال العناصر المادية‎ )3( 
.«I Imagination des éléments matériels 
Bachelard, Le Droit de Rêver, P. 40. 
ES ,L’ Eau et les Rêves, P. 109. (4) 
EES , L’ Air et les Songes, P. 9 (5) 
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غريبا أن نجد جينستيه يصرح قائلاً إن: «حياة الخيال المادي عند باشلار 
لبا و للاتصال الحميم الذي ھب کل من الحي 
anime‏ والحي lanimateur‏ 
ويجئ دلاك أن الخال يتعامل م العناصر الطبيعية في إعادة 
إبداعها وإنعاشها أو إحياء ها من جديد؛ إذ أن الطبيعة إذا كانت المنبع 
الذي يفيض بثرائه على الخيال المادي» فإن الخال ياي بدوره لیکشف عن 
AO i E E Ee‏ ءأعل الدوام. 
وکأنه یرید هنا تفسیر الام عن ري الصور الطبيعي ER‏ 
شعرية»ء أي أ نه أراد الارتداد إلى الأصل أو المنبع ؛ ولك غا سا ان 
العناصر الطبيعية الأربعة بوصفها العناصر المكونة للطبيعة من جهةء 
والمنبع الذي يستمد منه الشاعر صوره من جهة أخرى هي «الميل» 
لتاريخ الأفكار: «إنها فكرة بسيطةء » إنها فكرة فلسفية تطرح عنصر 
الأصل. وتتمنى تمسر العام عن طريق الماءء النار» المهواء» 
ا 
فالخيال لا بجعل الطبيعة أو بالأحرى العناصر الطبيعية أكثر عمقاً 
العناصر الطبيعية» أو الصور المادية التي تتسم با لجال الأليف الكامن في 
باطن الأشياء. هذا الال الأليف للصور المادية الذي يكشف الشاعر 
ag O GE‏ الاكر نة التي 
تثري بدورها حياتنا الباطتية؛ ولذلك فإن: «اللمسة | الأولى للشاعر هي 
لاف ) و 
ترسيخ للمادة فيناء تلك التي يريد أن يحلم با» وهذاماا أكدغلية 
باشلار بقوله إن: «حياة ا لخیال هى حياة کونية .une Vie cos miİqu#¢‏ 
فالعا لم بأسره يريد التجديد» الذي يبه إياه الخيال المادي. فالخيال المادي 


Oinestier, La Pensée de Bachelard, P. 129. (1) 
Roy, Bachelard ou le Concept contre "Image, P. 117. (2) 
Bachelard, L Air et les Songes, P. 217. (3) 
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يضفي الطابع الدرامي على العام في العمق. فإنه جد في عمق الجواهر 
[أي الصور الطبيعية» أو الصورالأولية] كل أرموز الحياة الإنسانية الأليفة 


2 1 ج ت‎ 
0 la Vie humaine intime 


ويفهم من ذلك أن العناصر الطبيعية ليست جرد مواد موضوعية؛ 
وإنا هي بالأحرى أحلام» إنها مناطق أحلام اليقظةء نشعر إزاءها بالألفة 
EEE‏ وهذا يوضح لنا ل يتتحدث باشلار في كتابه «الماء والأحلام» 
عن الخيال المادي الطعم ja Imagination matérielle greffée‏ 
الطبيعةء والذي بدوره يثري الطبيعة ويعمقها. ومن ثم فلم تعد 
العتناصر مع باشلار۔- ک| صرح بذلك جير دgرilد Gilbert Durand‏ 
في كتابه «العناصر والبناءات»» كا يشير إلى ذلك روى-: «طبيعية أو 


فيزيقية؛ وإنا بالأحرى أصبحت شاعرية» 2 


E SE aE nS E‏ التي يستمد منهاصوره» 

والتي تظهر بدورها وتصبح متجلية عبر حيويتها في القصائدء وهذا ما 
أكد عليه باشلار بقوله إن: «الصور الأولية هي مباديء الحياة المتخيّلة 
نفسهاء تلك التي تفسر - E.‏ الخرر 
الأولية هي الصور النشطة التي تنتج كل الصور الأخرى» آي آن الصور 
الطبيعية هي التي تنشط الخيال لإبداع صوره الشعرية: ١‏ ففي الصور 
الأساسية بوجه خاص» تلك التى تربط الخيال بالحياةت جب أن يتعلق 


(1) وقد عبر باشلار عن نفس المعنى في كتابه «الأرض وأحلام يقظة اللإرادة» بقوله 
إن: «هذا العمل شأنه شأن العديد من المحاولات الأخرى» يريد أن صنف 
الصور المادية الأساسيةء ولكنه يفشل تماما في تحقيق الموضوعية التي نتمناها. 
فالصور المادية- كذلك- صور الأشكال والألوان» تتأبى على الموضوعية الكلية؛ 
لأها تتطلب من أول وهلة المشاركة الأليفة مع الذات». 

Bachelard, La Terre et les Rêveries de la Volontê, P. 23. 

LEau et les Rêves, P.170. (2)‏ , فت 

Roy, Bachelard ou le Concept contre Image, P.118. (3) 

Bachelard, La Terre et les Rêveries de la Volonté, P. 183. (4) 
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E EC SE 
وما يريد أن يخلص إليه باشلار هنا هو التأكيد على وجود الصورة‎ 
الأولية الأساسية, أو الصورة الطبيعية في مركز القصيدة بوصفها‎ 
العنصر الموحد لحشد الصور الشعرية التى تكوّن-بدورها- القصيدة.‎ 
وهذا ما أكد عليه في كتابه «الأرض وأحلام يقظة الإرادة» بقوله إن:‎ 
«الأشكال والكلمات ل تكن كل الشعر»» ويضيف قائلاً: «حيث توجد‎ 
الأطروحة‎ hême fonda me٣2 الأطروحة الأصلية والأساسية‎ 


المادية steاواإéاوص‏ مemط"‏ التي تكون حاسمة وضرورية»”'. 


ومن تم» ففي جال الخيال المادي يثبت «العنصر! كمركز لتجميع 
الصور الشعرية. وههذا» يدعو باشلار الفلاسقة إلى ضرورة الاهتام 
والانتباه للخيال المادي؛ إذ أرادوا دراسة الإبداع الشعري» يعد هذا 
بحق: «مطلباً ضرورياً للدراسة الفلسفية الكاملة للإبداع الشعري» . 
على ساس أن الخيال المادي ينفذ إلى أعياق الوجود, فأنه يبحث على 
الدوام عن الأصلى والخالد والدائم. 

وبناءً على ذلك فإن هذا التقابل بين الخيال الشكلى والخيال المادي 
يعد بمثابة تجسيد للديالكتيكية السطح- العمق: فالخيال الشكلي يعمل 
على حور القيم السطحية الساكنة» أما الخيال المادي فيعمل على حور 
القيم العميقة أف القيم الباطنية للعنصر المادي أو للجوهرء الذي 
يبحث عن ما هو داتم وخالد. 

ولكن» لا ينبغي أن بفهم من ذلك أن باشلار يقلل من شأن 
الشكل؛ وإنما يريد فحسب أن يؤكد على أن انصهار المادة والشكل في 
بوتقة واحدة؛ بحيث ل يعد- بذلك- الشكل مجرد مظهر خارجي أو 
سطحي يتعذر معه البلوغ لاهية المحوهر أو الصورة الطبيعية؛ وإنم)- 


L’Air et les Songes, P. 297. (1)‏ , تست 
Ibid., P.72. (2)‏ 
Bachelard, The Poetics of Space, P. IX. (3)‏ 
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بخلاف ذلك - يصبح جزءأً لا يتجزأ من الجوهر حتى يصير هو نفسه 
شكل باطني: «ففي جال المادة يندمج الشكل في الجوهر؛ بحيث يصبح 
الشكل باطناً»". ذلك لأننا مع الخيال المادي والخبرة الحقيقية بالمادة 
نواجه باطن أو جوانية الجوهر؛ على ساس أن: «الخيال المادي؛ بل وكل 
فینومینولو جیاء تظهر EET‏ كا أن لكل ظاهرة جوهرها»”. 
ويعنى ذلك أن لكل ظاهرة ماهيتها أو وجودها الخاص» والتى يكشف 
عنها ويظهرها الخيال المادي حينها ينفذ إلى باطن الصور المادية الطبيعية 
فيكشف عن عمقها الأنطولوجي والجالي. 

ونلاحظ هنا أن باشلار كلا تقدم خطوة في توضيح ملامح هذا 
التقابل» كلا تأكد لنا تييزه بين إدراك ما يكون مُعطى لنا في خبرة حسية 
مباشرة» وإدراك | الإبداعيةء أي تخطي الخيال المادي للصورة المدركة 
و e‏ الحمق» الذي فيه 
SL SL‏ ى نحو جديد تماما: «فالخيال ا 
في حالة فعل؛ إذ أنه لا يمكن انتک راا أبداً بالعمل المتحقق 
séا٤ا.‏ أما خيال الأشکكال- بخلاف ذلك- - فيستريح عند اة 
فدات فة سكن الش حن ا رالدروك :ا لل ا ا القيم 
الموضوعيةء والتي ستحل محل الألفة (بهذا المدرك)» وعندها ستكون 
ا م 


فيم من ذلك تققد مع اخيال الكل رة لشاركة في ألفة 
المادةء أو بالا حرى يتعذر عابتا الشعرر ذا الخال الأليف الذى بكسن 
N ON‏ السطحبة الساكنة لتلك 
الصورةء في حين أن الخيال المادي- على العكس من ذلك- بنا القرصة 
للمشاركة مع ألفة الصورة الماديةء وإظهار عا هو باطن فيها من جمال 


L’Eau ef les Rêves, P. 7. (1)‏ , وی 
EEA , La Terre et les Rêveries de fa Volonté, P. 236. (2)‏ 
Ibid,., P. 101. (3)‏ 


الفصل الثالث 259 


أليف. وبالتالي» فإنه يقدم لنا الأشياء ذاتها في باطنها حين| تصبح 
حاضرة ي العمل الفني. 

والحقيقة أن حديث باشلار الخاص عن هذا ا لجال الباطني الأليف 
قد دفع الدكتور جوان wترgد JI Joanne H.Stroud‏ النطر لباشلار 
بو صفه ا 2 4ات 4 مع هج في الزمان الصعب» الذي يتحجب 
فيه ذلك المعنى الخ الخال غا اذ ان باسلار ي دكرنا دائ بسعادة 
رؤية العام عر ان الطفو ل .the Eyes of Childhood‏ هذا ا ]ل 
الذي يتجاوز البعد المحسوس من العالم؛ إذ أن ا لجال ليس فقط ما تراه 
العين» على نحو ما أكد على ذلك المصور بول سيزان Paul Czanne‏ 
بقوله: «إن الطبيعة ليست على السطح» إنها تكون في الداخل. فالألوان 
على السطح تظهر ما في الداخل. إهماتكشف عن جذورالعام the‏ 
«.Roots of the World‏ 

ومن ٿّم» نتساءل مع باشلار وسنیزان؛ بل ومع لويس کوان 
:[0uis wan‏ هل من الممكن تعريف الجال؟ هل خبرتنا هي الحدس 
بمجال لامرئي "۸21 e][ط1و۷iہ¡‏ مه بنظام روحي اھں)!٣امء a‏ 


Order‏ یکمن فیا وراء خر تنا [الحسة المباشرة] بالعا م الطبيعى؟ ومن 
تم فأننا نميز وتسلم «باللامرئي خلف المرئي the invisible behind‏ 
ما هطt»؛‏ إذ أننا وراء المرئى» نرى الباطن أو الجواني» نرى الواقعى 
في ماهيته وفي) ينطوي عليه من حال أليف. هذا ا لجال الأليف الذي 
يمنحنا فر صة i RE E‏ طاا أن Sa Ss‏ 
نحلم به على نحو أليف» بجعلنا نرتد إلى ألفتنا اللاواعية». ومذاء يؤكد 


باشلارني موضع آخر على أن المبدع بوجه عام ھ هو:»الحالم بألفة الجوهر 1١‏ 
'«Rêveur de I'intimité des substance‏ ا وفقاً لذلك- 


Joanne H.Stroud, «The Future of Beauty», PP. 2- 7. (1) 
Ibid., P. 333. (2) 
Bachelard, La Terre et les Rêveries du Repos, P. 35. (3) 
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كصورة شعرية يصبح هو الصورة المعبرة عن حياتنا الأصلية أوالحميمة. 

و اغات ن الشاعر أو الحالم بحلم اليقظة يكون مستغرقا 

(1) 

في الجوهرء أو في هذا الو جود الباطني للصورة المادية"''. حيث يميل إلى 
E‏ وكا ن ما 
عنصره؛ کي يصهرها هناك في عمله | لفني: «فالحلم يُصبح متجش)». 
ا ورا اق ها اا ا وا . ومن تم» فإِن 
الخيال المادي يدل على عمق وعينا بباطن الصورة المادية. فالأدب ن 
يكن- إذن- جرد موضوع بديل لأي نشاط آخر؛ وإنا هو يجقق رغبة 
إنسانية. حيث يمثل انبثاق الخيال وبزوغه. 

E‏ الشعرية- أوالصورة الاأدبية- الحديدة 

i ¥ A Pe EET 
ارف‎ E ARE e E 
التعبير المادي نستطيع أن نضع كل الحياة في | ا‎ 

ويسوق لنا باشلار أمثلة عديدة عن صور الخيال المادي» على نحو 
ما ورد ذلك عند جول ميشيل ۲٥1٥1ء1‏ M.[ء‏ الذي يعد -ك] يقول 
باشلار- واحداً من أعظم الخالمين بالحياة المجنحة. فقد خصص ميشيل 
بعض صفحات للحديث عا يسميه «هندسة الطيورا؛ ولكنها صفحات 
ا الوقت نفسه. eS‏ 
كل أداة؛ إذ ليس له «يد السنجاب»» ولا «أسنان الاس «Castor‏ 


(1) ؤهذا ما عر عنه باشلار في كتابه «الأرض وأحلام يقظة الراحة» حينا أكد على أن 
ما يقصده بصور المادة هو : «الصور الادıة‏ iلحagھر les [mages matêrielles‏ 
Ibid., P. 13. «de la Substance‏ 


Bachelard, L’Eau et les Rêves, P. 12. (2) 
س ت ا‎ , L’Air et les Songes, P.48. (3) 


(4) القندس: جنس حيوان من الفصيلة القندسيةء ورتبة القواضم مشهورة بفرائها. 
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وفي هذا الصدد يكتب ميشيل قائلا: «ني الواقع أن جسد الطائر هو أداته 
ا ده حتى تصبح مرنة» 
منسقة ومتكيفة مع العمل العام 7 

وهنا يتحدث ميشيل عن البيت المؤسس عن طريق- ومن أجل- 
الجسد؛ إد يتخذ شكله من الداخل. فالطائر يصنع عشه جسديا على نحو 
Aa a e SS a‏ 
٣‏ دصسة » و شف میشیل قائا“ الأدا ا 


م رفا سرا EG ES‏ 
د 


ورال يشل وة امن الحن الاش جوف الست 
کبرج .حي بيني يأتي الذكر من الخارج بكل أنواع المواد» كالأعراد القوية 
وغبر دذلك. a a‏ 
es‏ : «البیت هو ن شخص العصفور بالذات e‏ 
اکر هاش و ساقو ل انه مانا . فالنتيجة تتحقق من الضغط المتكرر 
المتواصل. I PEE E‏ ت ا خض 
ها بصدر الطائر وقلبه» ومن المؤ كد أيضا بو بواسطة تنفسه الذي أصبح 
ثقيلاء ورب] نبضات قابه. وذلك لحعل ورقة العشب هذه تنحني وتثبت 
فل اا 

ويعلق باشلار على ذلك بقوله: فأي قلب عجيب للصور ! فكل 
شيء هنا ناتج عن الضغط الداخلي» ألفة جسدية مسيطرة. فمن آي 
عمق أحلام يقظة تنبثق ق صور کهده؟ E E E‏ 
إلينا؟ حاية متكيفة لأجسادنا. فهنا أحلام البيت تتصل بوظيفة السكنى 


(1) باشلار: حالیات الكان» صمحات 107- 108. 
27( نفس امصدر لاني ص 108. 
(3) نفس المصدر السابق» نفس الصفحة. 
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بمعتاها ا لخحاص» الذي فيه سيكون لكل منا بيته الشخصي» عش حسده 
وا ی ا ا ایا ا ا 
والحميمية. فإنه يبعث فيه الشعور بالحاية والأمان والاحتواء؛ طالما أنه 
يشعر بآنه بيته الخاص الذي يحمل من الداخل ملاعه الخاصة. وهذا ما 
عبر عنه رومان رولان بقوله إن: «الإإنسان [وهو هنا بطل روايته] قد 
يرفض بيتاً أوسع وأنسب» يرفضه باعتباره ثوباً لا يناسبه» فيقول: فإما 
آن يتهدل علي اا ی 

ونلاحظ هنا أن جميع صور ميشيل عن العش هي صور إنسانية. 
تلك الصور التي - كا يعتقد باشلار- لا يوافق عليها علاء الطيور؛ إذ 
ا ا ا ا ای ار ا 
عش میشیل »1.e N14 M1 e1٥٤‏ الفینو مینولو جى الذي يصفه ميشيل 
على نحو یکشف فيه عن ماهیته او وجوده الحاص الذي يبحمل ملامح 
إنسانيةء أو بالأحرى الذي يضفي عليه طابع إنساني يجعل الطائر أو 
الساكن يشعر نحوه بالألفة والأمان والحاية؛ وربا هذا ما دفع باشلار 
إلى وصف العش في كتابه «التحليل النفسي للنار» بالصفات التي تعر 
عن قيمة الدفء الرقةء وحرارة العش. حتى أنه شبه العش بعش 
العشاق الذي ينطوي على ذكرى اللإنسان الذي يدفاً بفضل إنسان آخر» 


(1) ويستدعى هذا إلى أذهاننا مسلسل «عفاريت السيالةه للمؤلف أسامة أنور 
و ا ا ا ا ا ا 
الطفولة)ء أو بالأحرى «بيت الذكرى)»ء بكل ما تعبر عنه من معنى الشعور 
بالألفة والحميمية: حيث ترفض رزقة (وهى هنا بطلة العمل) قصر مغاوري 

باعتباره فستاناً واسعاً جدا لا يناسبهاء ولا تجد فيه غرفتهاء أو كا بُسميها 

مغاوري» «غرفة الكرار»ء التي تحتفظ فيها بكل كراكيبها الماضية» أي ذكرياتها 
ا لخاصةء فهي «غرفة العفاريته التي تخلقها على أسرارها الماضية. آو بإ مجان آنا 
لا تجد في القصر بيتها الشخصي» الذي ينطوي على ذكرياتها وأحلامها وآماهاء 
والذي تشعر نحوه بالألفة؛ حتى وإن كان جرد غرفة صغبرة في بيت ضبق . 

(2) نفس المصدر السابق» نفس الصفحة. 
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وكأن الأمر هو ازدواح الحرارة الطبيعية"'. 

ومن تّم» فإن مثال العش الذي ساقه لنا باشلار يدفعنا إلى حلم 
بقظة الأّمان Rêverie de la Sécurité‏ une؛‏ إذ أننا حین] نتامل العش 
فإننا نضع أنفسنا في أصل الثقة بالعالم» الثقة الكونية: «فالعش هو نموذج 
للعيش في الوجود اهادىء للعالم الذي حمل في طياته هناءة الوجود. 
حتى يمكننا القول بأن العام هو عش الإنسان». ومن مء يعتبر 
باشلار أن هذا النص نادر جدا؛ ولذافهو ثمين كوثيقة عن النيال 
المادي. فلا أحد ممن يحبون صور المادة يستطيع أن ينساه؛ وت 
التشكيل للجاف أو لليابس. 

فهذا ا مال مجسد لنا بحق معنى السكنى» الذي فيه تنصهر الروابط 
بين الذات والآخر. فبيتنا هو الذي نشعر إزاءه بالألفة والحميميةء فهو 
المكان الذي فيه نحيا ونحلم ونتخيل. وما الأحلام والصور المتخيّلة 
سوى روابط- كا يعتقد باشلار- كونيةء أي أا التي تربطنا بعالمنا 
ووجودنا الإنساني. فهذا المكان المأهول لا يسمح لنا بأن نجذب الخارج 
إلى الداخل» ولا أن تظهر أسرار الطبيعة فحسب؛ وإنا بالأحرى يحمي 
إا داع دا ات وان ال ضور 
البيت بوصفها صورةً شعرية. 

وني حقيقة الأمر أن باشلار قد اهتم بصور الخيال المادي» أو 
بالأحرى بالصور الطبيعية على مدار مؤلفاته الأدبية. فها هو ذا يسوق لنا 
من خلال كتابه هيب شمعة» مثال خر على صورة من صور الطبيعة» 
أي صورة النار. أو بتعبير آدق» يركز هنا على جزء من النارء أي على 
اللهب المنبعث من النار. ويقصد باشلار اللهب كصورة متخيّلة التي 
تكون من صنع الخيال؛ إذ أن اللهب يدفعنا إلى التخيل. فالخيال نفسه- 
كا جاء في «التحليل النفسي للنار»- يعمل في قمته (أي قمة حلم 


(1) باشلار» التحليل النفسي للتار» ص 60. 


THOS Ss (2) 
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1 1 e 
. ‘Pune Flamme اليقظة) وكانه فب‎ 


ومن ٿم» يُطالہنا بأن: «نتخذه [أ ى اللهب] بوصفه فاعلاً لأحد 
الأفعال التي تعبر عن الحياة» وسوف نرى أنه يهب هذا الفعل [أي فعل 
الل ا جردا من الحيوية والحركة؛ إذ ذ أن ما هسمى حياة في الإبداع 
يكون- في كل الأشكال» وفي كل الموجودات- روح واحدة ووحيدة 
فهو شب فر ید٤‏ ل ۸14 «une Flamme‏ 

ومن نہ فإن فعل « امهب ٣عءصصوا؟مه»‏ يعكس لنا تلك اللغخة 
الملتهبة للصورة المتخيّلة» أي التى تلهب الحياة النفسية. فالصورة 
التخبّلة تكون حياة أولى في الخيالء حينم تغادر العام الواقعي كي تبلغ 
للعالم المتخر ل معو 1e Monde‏ وللخيال. وهناتحمل صور 
الت بو ضفها ضورا ما اا هان سائ الصرر الا الا خرف 
کا بعتقد باشلار- اعلام شر hs SS aE Signe de Poésie‏ 
كل حالم هب هو شاعر بالقوة». وذلك على أساس أن: «اللهب» 
واللهب وحده» يستطيع تجسيد الوجود بكل صوره المتخْيّلة» الوجود 
IS‏ ريني ذلك أن پاشلار يؤ کد غل أ الوجود يتجلى في 
طبيعته المادية من خلال الصرر الب و اوا ا اة 

وقد نبع ذلك من رغبة باشلار التي عكر عنها بقوله: «نأمل أن نبلغ 
إل إستطيقا متعيiة “une Esthétique concrete‏ . ويعني ذلك آن 
a GE‏ ا لخبال؛ إلا 
آن الفنان يبدع أشياء حسوسة أو مدركة كاللوحة أو تمثال أو قصيدة 
تحمل في باطنها صورا متخيّلة ولا يخلق أبدأ مجرد صور متخيّلة. 


E a ee (0 
OE a (2) 

(3 تفن المد راشای ص 7 

(4) نفس المصدر السابق» ص 9. 

Bachelard, La Flamme dune Chandelle,P. 5. (5) 
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فالصورة الفنية في العمل الفني هي تجسيد لصور متخيّلة أو لإثارة صور 
متخبلة. أ و بإیجاز إن e‏ ا و 


وبني أن تلاحظ هن أن اشلار ينظر للصورة الشعربة بوص غه 
صورة متخبلة واا او ا يُری» تجاوز للواقع» لا لشيء ء إلا للتعبر 
عنه كصورة جديدة- أو بتعبير باشلار- كوجود جديد. فباشلار حينا 
يتحدث- مشلا“ عن الخيال المادي للاء؛ فإنه يتحدث عن نوع حاص من 
صور الخيال المادي» أي يتحدث- ع يسميه- الماء الخيالل 1٤u‏ 
imaginaire‏ کعتنصر من عناصر الخال المادي» التي تستسشعر نحوها 
نوعا من الألفة والحميمبة. وذلك لأنه في الخيال المادي وموضوعاته 
الماديةء يلتحم الحا م قي | لمشاركة | المادية. فا حا م هنا لم يعد يحلم بالصور؛ 
اع ا خت بی غل العا می (با ا ا 
إنسانيةء مادة إنسانة؛ ا - ک) تشر ماري جونس - 
أل الول سان «المادة هي مركز الأحلام Matter is a Center of‏ 
«Dreams‏ , 


هدا الست دفو تا باشلار ا (اضصرورة الفهم المادي la‏ 
Jj «Comprehension E‏ ي الفهم المطلسق la‏ 
Comprehension absolue‏ الو أ ; »llادة la matière llÈ|‏ 
6 لا تبقی مو ضوعية؛ وإنیا يمکننا القول بأا تتسم- بحق- بطایع 
e 64 $°‏ 
إJli évhémerise‏ 


(1) وهذانقس ماع عنه باشلار فی کتابه ۱ الأرض وأحلام يقظة الإرادة» بقوله: 
دة هي مر کز الأحلام .“la Matière est un Centre de Rêves‏ 
La Terre ef les Rêveries de la Volonté, P. 69.-‏ , س اا 
Mary Jones, Gaston Bachelard, subversive Humanist, P. 127. (2)‏ 
Bachelard, Jbid., P.69. (3)‏ 
(4) إن فعل «عءاه ص6۷6 'ء» نسبة المذهب الذي يتصور أصحابه أنه مه) كان 
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ومن ثم فإن إصرار باشلار على الوجه المادي للصور في ظل 
الاهتام بالعناصر الطبيعية یمٹشل- ک)| یری اتین سوریو Etie1۸٥‏ 
1“ كا يناقش روي-: «النقطة المحورية في إستطيقا جاستون 


باشاار». 


ومن تم» يمكننا القول بأن الشكل هو العلامة البسيطة للصورة 
الماديةء فهو الوسيط الخالص للاتصال بالصورة؛ أما الصورة المادية 
فهى- بخلاف ذلك- رمز لإخفاء عمق المعنى وللتفشسر المتعدد. 

وفي التقابل بين النيال المادي والخيال الشكلى» نجد بالإضافة إلى 
ذلك الخيال المر تبط «بحر كة الصور s#عة‏ ”!1 MobiJité des‏ 14ء ذلك 
الذي يُسميه باشلار الخال الدينامي”. 


والمقصود هنا بالحركة: «الحركة الروحية» التي تكون أكثر حياة 
وحيوية» وتلك التي ترتبط بدراسة الصورة الخاصة في حركتهاء حياعهاء 
حصوبتها». فعنصر الصورة» آي مادتہاء لا یمکن دراستها بمنأی عن 
حركتها؛ وهذا فإن باشلار ينظر للخيال الدينامي بوصقه: «الخيال الذي 
يتوسط بين الخيال الشكلى والخيال المادي» . وبهذا المعنى» يمكننا 


ايء أسطوري أو خياليء فإن لديه جانب إنساني لا يمكن إنكاره. 

(1) باشلار» التحليل النفسى للنار» ص 60. 

Roy, Bachelard ou le Concept Hê Image, P. 113. (2) 

(3) الحدير بالذكر أنه إذا كان باشلار يُصنف الشعراء وفقا لمدى تعلقهم بإحدى 
العناصر الأربعةء فمن الممكن تصنيفهم كذلك إلى مجموعتين كبيرتين: أولئك 
الذين يعيشون في الرمان الباطنى» الأليف» التصاعدي مثل بو دل e٣e141لuة8»‏ 
الان وی اعا اون اک ا ا ی و ا 
الرشيق كمثل سهم طائر اتجاه حدود الأفق» مشلا فعل لوتريامون وإليارد 
Eluard‏ . 

Joanne H.Stourd, «The Future of Beauty», P. 7. 
Bachelard, L’Air ef les Songes,P. 8. (4) 
Ibid., Pp.13-15. (5) 
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القول مع کلیمنس رامنو ×۸01 .C16mence R4‏ ک| يشير روي» إن: 
«المادي يتوافق مع الدينامي» ولا يتعارض مع الشكلي»'. 

ويُفهم من ذلك أنه في ثنايا دراسة باشلار للخيال الدينامي يُعلن لنا عن 
الترابط بين الصور عن طريق الحركة» ويقدم لنا أطروحته عن ضرورة اندماح 
الصور في الحركة الخيالية الأساسية. فالعناصر المادية والحركات الأساسية 
يمكن أن تكون مرتبطة حقاً؛ طالما أن الصور- عند باشلار- تتسم بالترابط 
المادي والدينامي. وفي الحقيقة آن تأکید باشلار على هدا الرانظ بن الهرر ق 
نی من اتمه پالناکید عل أن الوحدة التي غيز ا 
الخیال- أو ک) يطلق عليها أحياناأً- «وحدة الحلم»» أ و لاوحدة حلم اليقظة». 
فهذه الوحدة للخيال لا تدل بہساطة على وحدة الصور؛ وإنا تدل بوجه خاص 
على الترابط الخيالي للصور؛ فنظراً لارتباط الصور الشعرية بالعنصر المادي 
E Ey‏ 

وما يريد آن مخلص إليه باشلار هنا هو التأكيد عل أن الخيال- 
وليس العقل - هو الذي يمدنا بترابط الصور في عمقها. هذا العمق الذي 
TE RT E hs‏ وإنا نتسم ب به نحن 
ESE ADEE O Î‏ م 
دمنا نحلم بعمق الجوهر» بعمق الأشياء»””. 

فبالنسبة لباشلار»إن كل مادة- يستمد منها الخيال صوره- ها 
ديناميتها الخاصة؛ ولذلك فالصورالمتخيّلة تجعلنا في حالة حركة» أي إا 
تبعث في النفس تلك الدينامية» التي معها تصبح النفس أكثر نشاطاً 
وحيوية. . بتعبير آخرء أن التخيل جعل النفس نفساً يقظة» فليس هناك 
صورا متخيّلة تجعلنا في حالة سكون» فمع الصور المتخيّلة الدينامية لا 
کون ول رکون اله 


Roy, Bachelard ou le Concept contre PImage,P. 113. (1) 
Bachelard, La Terre ef les Rêveries du Repos, PP. 263-265. (2) 
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O e ep AE SEE 
لطبيعة والحركة الخيالية؛ على‎ ass 
ا ا العام الخارجي؛ بل إنه‎ e 

نفسه- كذلك- في إطار علم ال حر كة المجردة الخالصة للطبيعة التي 
بک فالشاعر- إذن- يكشف لنا عن دراما a‏ 
دراما الصورة التي ثل حالة فريدة للطبيعة؛ بحيث يحون هناك شى 
ما في الصورة الشعرية يستولي علينا ويكتنفنا؛ وذلك لأن: e‏ 
Imagination vivante‏ 1 يريد u‏ الصورة E‏ 


فهذه الدينامية الباطنية | التي تتسم بها الصورة الشعرية هي التي 
تكفل ها حيويتها وتجددها على الدوام: «فوفقاً للخيال الدينامي» كل 
لأشکال تكون قادرة على الرکة: فإننا لا یمكن أن نتخيل صورة بدون 
تحويلهاء مثلا لا يمكننا تخيل سهم بدون أن تقدف» إو ار اة دون 
اا 0 «الخيال هو الحركة--- 
CEI OD E O CO TE‏ 
I E‏ صورة دينامي4 un¢ [mage‏ 
igueصmهمرd‏ خالصة تتعالى على الشكل. فإنها الحركة نفسها بلا مادة. 
زا ار كة اة" 

فهو يؤكد هنا على هذه الحركة الخيالية للصورة الشعرية التي لا 
E N E NY‏ 
من العناصر الطبيعية الأربعة في حالة جموده أوقصوره الذاتي؛ وإن) 
نتخيل كل عنصر- على العكس من ذلك- في ديناميته الخاصة. فهذه 


Mary Jones, Gaston Bachelard, subversive Humanist, P. 91. (1) 
Bachelard, La Terre et les Rêveries de la Volontê, P. 245. (2) 
ا‎ , L’Air et les Songes, P. 58. (3) 

Ibid., P. 58. (4) 

Bachelard, La Terre et les Rêveries du Repos, P.277. (5) 
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فا لغیال الا N E‏ الأصلة ا 
الفين وها فهر القرة الروحية المعبرة ة عن صيرورة العام والنفس 
الإإنسانية. وهذا ما كان يقصده باشلار من الخيال» وقد عارعن ذلك 
بقوله إن: «للصورة واقع مزدوج: واقع نفسسي و واقع فيزيقي. ولهذاء 
سيصبح للخيال ميتافيزيقاه ان 6ون 
Méêtaphysique de Imagination‏ ستبقی حیث کانت في کل 


مو صع من کتاباتي هل فا ا 


ويفسر لنا ما يعنيه بميتافيزيقا الخيال التي تمل هدفاً يسعى جاهداً 
لتحقيقه بقوله إن: «الميتافيزيقا- التي تعد بمثابة الوظيفة الحيوية 
للخيال- تحمل علامة الجدة ا دون و ا ااي هت 
علامة القوء E OLN a EN‏ 
حيويتها الخحقيقية. وهذاء فالأدب ينبغي أن ا 

ا من ذلك أن ميتافيزيقا الخيال عند باشلار هي مرادف 
للخيال الدينامي» أو بالأحرى للوظيفة الحيوية والدينامية للخيال» الذي 
يكفل للصورة حيويتها وجددهاء بنفس القدر الذي يهب فيه للصورة 
الحذة أو الحداثة؛ بحيث تبدو كوجود جديد لا يعر عن الطبيعة في 
تكونه؛ وإنما فيم| ينبغي أن تكون عليه. بحيث تتجاوز الصورة التي 
يبدعها الخيال واقعها الفيزيقي؛ كي تصبح تعبیراً عن حالة روح ما. 

والحدير بالذكر أن باشللار- في بيان هذا الطابع المحاص للخيال 
اذاف د قد رأة عة ورم متها شال ضور لو ادن 
الغريبةء التي ركز عليها بوجه خاص. والحقيقة أن السبب وراء الاهتمام 
اخا ص ل ر امون کان مقار ادف رین الاح فل ادا اغتار باشلار 
أن يكتب عن لوتريامون؟ و لي كتاب «لوتريامون» عام 1939م. هو 


EEE , La Terre et les Rêveries de la Volonté, P. 5. (1) 
Ibid., P. 6. (2) 
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الكتاب الوحيد الذي كرسه باشلار برمته لكاتب واحد؟ وبجانب ذلك» 
يدرج هذا الكتاب ضمن دراسته للعناصر الشعرية الأربعة ۲ا۴ معطا 
Elements‏ poetic؟‏ 

وقي هذاالصدد نجد ميشل مانسي Michel Mansuy‏ ةد اقترح 
أن اختيار لوتريامون كان نتيجة مصادفة نشر مجموعة أعمال لوتريامون 
الكاملة التي صدرت في خمسة أشهرء فيا بين أبريل وأغسطس لعام 
8ءم. ولكن فينسن تريان رفض هذه الفكرة» مبرراً ذلك بأن 
لوتريامون كان موضوع دراسة باشلار الفلسفية في جامعة دجون عام 
7ءم. فضلا عن أن لوتريامون يرتبط معه بعلاقة عمل في جال فلسفة 
العلم؛ إذ هذا الكاتب خلفية رياضية لا يمكن إنكارها. فإذا تولد هذا 
الضمون الابستمولوجى في العقل أو الذهن عند قراءة لوتريامون؛ فإننا 
دو ااا وا لا تددر و دا ن ا 
dey «Deformation‏ الطابح الدينامي للفكر؟ ولدلك قان باشلا رت 
كارو ي دوا ا ليقوم ابتفسسير دينامي a dynamic‏ 
[terp‏ «لصور لوتريامون الغريبة؛ وأن يقبل خياله النشط 
«activist‏ وا لحر کي أوالدينامي .‘motory‏ 

بإيجازء لقد اعتاد باشلار أن يفكر في إطار «النظام- الثاني للواقع 
.»second-rder Realy‏ أي الواقع المؤسس وليس الواقع الذي يوجد 
الفعل؛ ونتيجة لذلك يقرأ تلك الصور ليس بوصفها تشوياً للواقع المباشر؛ 
وإنما بوصفها إدراكا لإمكانيات الواقع من قبيل: ذيل سمكة بأجنحة, أو در 
تسير كالموجةء ل ل١؟!‏ فقد كان باشلار قادرا على الانجذاب شل هذه 
الصور الشعرية الغريبةء التى تحجاوز ظواهر الخرة المباشرة» و أخحذهامأخذ 
الحد. ۰ 

وى هدا الضدد رق لتا اقنلا ر تالا عن الل اديام عد 
لوتريامون» بمثال «الطائر» الذي يعد بالنسبة له رمز لكل نشاط سار بلا جهد؛ 


Mary Jones, Gaston Bachelard, subversive Humanist, PP. 96-97. (1) 
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لاحل ورا وة دة وة ام إذ أنهو فة طا لى غالا 
في السماء فإنه يفقد فَرديته» يصبح طبراناً اع زا۴ الطرران في ذاته. الآن» 
ا لخيال النشط يجعلنا نستخدم الطائر كسبب واحد, آلا وهو أن يجلبنا إلى وجود 
الطران الحر» الطران هنا بمعنى اهروت ع2p٥ءئ8»‏ بمعنی الفرار e1۸8‏ ءا۴. 
ويشير هنا بوجه خاص إلى طائر «القىرة أو اة Aue‏ ». أو بالأحرى 
)قıiرة «Alouette de Michele Jan‏ کنوع من الطيور اك دö singing‏ 
Br‏ . ھذ|ا الطائر الصياح» الذي يتميز عن سائر الطيور الأخرى ب لديه من 
قيمة خحاصة» فهو الطائر اللامرئي في طيرانه؛ لما يتميز به من خفة ورشاقة 
وسرعة كبيرة في الطبران حتى يبدو وكأنه غير مرئي. 

وههذا» فقد اهتم به العديد من الشعراء والأدباء فها هو ذا جوليه 
رliرڌد e ll SE E E Jules Renard‏ 
الطائر الوحيد في الساء ادى خي e Ea‏ تھ وا الي 
یتحدث ادولف رسهه |e R96‏ ني اعا الكاملة عن هذا 
الطائر بقوله: ا أنةاليسن الفرةالدق : يغني ت الان 
DT AEN‏ ئي؛ ٳذ تبلغ سرعته حد 
لا يمکننا معه رؤیته فإنه يطبر في السماء وكآنه مجرد- إن جاز لنا القول- 
لوان شادية طائرة. 

ويفهم من ذلك أن طائر القبرة ة هنا كصورة متخيّلة» > لاتم 
بو جوده الواقعي أبدأء فالقبرة هنا بالأحرى جرد «صورة خالصة une‏ 
[mage pure‏ «صورة روحية خالصة»› تجد حیاتہا إلا خلال الغیال 
الھرائی ]!magination aren‏ بو صفه رکا لمجازات اهواء 


ENES EAE Oh. o, 
الذي يترك أثر طبرانه فينا. وهذا ماعب عنه الشاعر ريلكه )ا81 بقوله:‎ 


Bachelard, L’Air et les Songes, P. 100. (1) 
Ibid., P. 101. (2) 
Ibid., PP. 103-104. (3) 
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هناك حيث لا يوجد طريق مهد 
نطبر 
(1( (2) 

فالقوس ‏ ما زال يؤثر على عقولنا 

و ا ملك ان اور خا اول الصو ر ال دت 
عن طائر القرة» فإنه يركز هناالحديث عن «الشعر الخالص ع١۸‏ 
.»Poésie pure‏ الذي ينېغى أن تتعالی موضوعاته أو بالأحرى صوره 
الشعرية المتخبّلة على الصور المادية أو الموجودات الواقعية. 

ويواصل باشلار حديثه هنا الصور الغريبة عند لوتريامون» التى 
حف اانا ن ا وا ا و ا ا دك 
بصورة واضحة حينا صرح بنوع من التداخل بين الطيور والأسماك 
والسباحة. فهذا الارتباط بينها نلمحه من خلال خيال لوتريامون 
الدينامي؛ بحيث نجده عنده صورة معبرة عن ذيل سمكة مع أجنحةء أو 
بالأحری هذا «الذيل الطائر 141 ع”1را؟ ٠4‏ بأجنحة. فهذا هو النتاج 


العيني اللحسوس لامتزاج ودمجح الطبران بالسباحة. فإنه يقدم شكل 
عيني حسوس ۴0۲۳ 00۸٥۲۴۵‏ 4 بواسطة السَحَوّل Èlخbطbط schematic‏ 


ئiئڻMetamorpho.‏ فھذا «الذیل الطائر» هو شکل من أشکال التداخحل 


(1) الحدير بالذكر أن رمزية الهواء ترتبط بالصورة النموذجية المذكرة the masculine‏ 
معراعArch.‏ والشكل الهندسى الذي يرمز للهواء هو «الققوس Arc‏ و 
«الدائرة #اء¡٣».‏ والألوان ا المرتبطة باهواء هى الأزرق والذهبى. 
فالهواء هو رمز للحركة والنشاط والحيوية؛ بل والحرية» على نحو ما رأى نيتشه 
Neitz‏ اهواء بوصفه نوعأً من المادة العليا الأكثر رقةء التي تعد نسيج وقوام 
الحرية اللإنسانية. فاهواء- إذن- يرتبط بالرموز الصاعدة المذكرة والنشطة. 
Miranda Mcgill, «Symbolism of Place: the Place of Elements», in‏ 

(WWW. Symbolism. Org/ 4ecgمو بحث منشور عل الإاترنيت‎ 
Writing/ books/ sp/// page 2 htm), PP. 3-4. 


Mary Jones, Gaston Bachelard, subversive Humanist, P. 123. (2) 
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ECE E E E E TENE 
محططاءويمكن بالتالي أن نطبق عليه منهج التفسير الدينامي الذي‎ 
.ومن تسم» فالو ظيفة‎ .Lautréamontism اقتر حناه للنزعة اللا‎ 
الأرل للخيال» هي أن ينتج الال اول غا النحو الذي‎ 
يُعيد فيه إبداع تلك الأشكال عن طريق نوع من التحول المخطط.‎ 
فالخیال- حقا- قادر على تأسیس ما حلمنا به.‎ 

وبالتاليء فإن الذيل الطائر بجسد في الطبيعة ما يمكن أن نسميه 
«كوابيس الطبيعة .“«Nature’s Nightmares‏ فهنا يتم دمج وجمى 
أجزاء من المو جودات المختلفة معا؛ بحيث تبلغ قوة التحول هنا إلى 
دروا اق الكا ون أو كل اف اد رن ذلك الطار الجر ق الى 
لديه أجنحة وذيل سمكة ليطير ويسبح. es‏ 
قد حذت هذا النوع من الإدراك لحدودها وأنتجت هذا السمك الطائر 
بحيث يكون ذلك کافیا تماما کا یعتقد باشلار- Ep‏ 
ر أي مستمد من إحدى آشكال وصور الطبيعة. وفضلا 
E‏ بنبغى أن نبتعد قليلاً عن الاندهاش هذا الخيال الحديد. الذي 
و 


ومن تّم» فقد وجدت تلك الرؤية المختلفة تماما عن طريق ذلك 
الل يا ع اط ا اف غ ماي : فين 
السباحة والطيران هناك تشابه آي واضح» فكل من الطيور والأسهاك بجيا 
في شيء ما له جرم و حجم» بين نحن نحيا فقط على السطح. أو 
بالتعبير الرياضي» أن هما درجة من الحرية أكثر نما نملكه نحن. فإدا کان 
حقيقياًء أن الشعر يجلب ويستحضر للحياة شرل اللو ا کون 
E Nh EES LDN ST‏ فمن ثم» إن الحر کات الاان ت 
كمثل السباحة» الطيران» السير» والقفز ينبغي أن تستدعي أناطاً خاصة 

فن الکن إن لوتريامون يكون حقاً أصايا في الخيال الدينامي هلا 


Ibid., P. 99. (1) 
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الشعر الاصلى والاوّلي primitive Poetry‏ چپ ان يبدع لغته» ینبغی e‏ 
يصاحب دائ بإبداع ا 


بمعنى أن هذا الامتزاج بين كل من الطيور والأسعاك في هذا 
الشكل العيني أو الملحسوس,» ألا وهو الصورة الشعرية- أو الأدبية 
مثلاً- يكون قادرا على أن بُفصح ع) في الطبيعة من حيوية وخصوبة 
ودينامية تنبع من قدرة الموجودات على التغير والتحول باستمرار» الذي 
يكفل هما التجدد والبقاء دوما؛ طالما أن كل ما يتغير- ك| علمنا باشلار- 
لا يمت. ومن ثم فالخيال الدينامي عند باشلار يُمشل قدرة الخيال على 
إدراك العلاقات بين الظواهر التى تبدو أنها لا تتحدث لغة واحدة. فإنه 
ورغ اا ار اط اال الفو ر ادن ت وا 
الصور من دينامية وخحصوبة وحيوية. 

ومن مجمل ما تقدم يتبين لنا أن للصورة الشعرية مبدا روحي 
eS‏ 
SS‏ . ومن سم» 
عندما بحبرنا شيللي- كا تناقش الباحثة ماري جونس” ا «(الشعر 
هو الفن المحاكي ]اقلد[Art mimetic‏ 4 فإ ننا لا جب أن ننظر 
للصورة الفنية بوجه عام- أو للصورة الشعرية بوجه خاص- باعتبارها 
صورة باهتة من المحسوس أو ظل للعالم الخار جي؛ وإنها يجب أن نفهم- 
بخلاف ذلك- أن الشعر يحاكي ما ل يرّه» آي يحاكي الحياة الإنسانية في 
أعماقها الباطنية. فالشعر وحده- عن طريق الخيال الشعري- ا 
يظهر ويضيء القوى الخفية لجحياتنا الروحية والعقلية. 

ومن تم فمهمة الشاعر- إذن- هي أن مجعل الصور في حالة 
حركة (روحية أو خيالية)» وأن يجعل بلمسته اللطيفة الصور إنسانية» آي 
إضفاء الطابع الإنساني على القوى الكونية. فالخيال يكون- إذن- كونياً 


Ibid., PP. 98-99. (1) 
Ibid., PP. 124- 125. (2) 
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کر من كوئ جت اغبا : بغ ان وره المتخلة تجا هات ةزو اط 
كونية تربطنا بعالمنا e e‏ فالحياة المادية تبدو مع الصور 
الشعرية وكأا ترغب في أن تسمو أو تتجاوز ما تكون عليه في الواقع» 
E‏ الما الواقيي بندمج في عام يالا 
أن الخال أن يۇ سس هذا ٠‏ ق 
i‏ 
إلا أنه لا بحصر نفسه في إطار ما هو مرئي؛ طالما أن هذا المرئي حبس 
حياة الخيال في الواقعي مما يجعله جرد حاكاة للواة قع أو ظل للموضوع 
الطبيعي المدرك حسيا؛ وإنا- - بخلاف ذلك - - يان اطلیال لیعید إبداع 
تلك الصور المادية من جديد على نحو لا نلمح فيه أي آثر لنسخ الطبيعة. 
ولكن» كل ما هنالك أعال فنية- أو أشياء محسوسة مدركة- تحمل 
وا حرا ا اع د ا ق 
کک E e ER‏ ا 
شقلا إل A e‏ والذاكرة. 

2 الخال والذاكة: 


إن اهتمام باشلار بدراسة الخيال الشعري» وتأكيده على البعد 
اق ج 0 ةو ای ع ا ا و ان 
كتابات عديدة هو في حقيقة الأمر ليس مرد إعادة صياغة لقضية العلاقة 
بين الخيال والإدراك الحسي فحسب؛ وإنها هو طرح- كذلك- لعلاقة 
الخال بالذاكرة. فأساس هذا البعد الأنطولوجي للخيال المبدع هو 
أساس ابستمولوجي؛ إذ أنه انعكاس لتمييز باشلار بين الخيال والإدراك 
الحسي من جهة» والخيال والذاكرة من جهة أخحرى. 


Higonnent, «Bachelard and romantic Imagination», P. 25. (1) 
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ومن الملاحظ أن هناك حديثا في مواضع عديدة من كتابات باشلار 
عن الخيال في علاقته بالذاكرة سواء على مستوى الخبرة الإبداعية أو خبرة 
التذوق الجالي؛ على أساس أن خيال المتلقى يعمل بوصفه ذاكرة لكى 
يستطيع أن يتابع الصورة الشعرية باعتبارها تلك الصورة المعبرة التي ها 
سياقها الزمني الخاص. فضلاً عن أن الصورة الشعرية بوصفها صورة 
متخيّلة تجعل المتلقى قادرا على استحضار الصورة المتخيّلة لذكريات 
E a‏ 
دائ .ومن تّم» لا يمکننا- كا يعتقد باشلار- فهم ماهية الفيال الشعري؛ 
إن لم نتمكن من التمييز بوضوح بين الخيال والذاكرة. أو بتعبير آأخر» 
يؤكد باشلار على العلاقة الوثيقة بين الخيال المبدع ومجال ذكريات 
الطفرlلة des Souvenirs d’Enfance‏ أي محال الصور المحبوبة 
المحفوظة منذ الطفولة في الذاكرة» تلك الصور التى نشعر إزاء ها بالألفة 
اا ر ن 
الذاكرة لا نستطيع أن نستدعي إلى أذهاننا ذكريات الطفولة. وهذا ما 
سأحاول توضيحه فى الصفحات التالية. 


وينبخي قبل أن أشير إلى ملامح تلك العلاقة التنويه إلى فهم باشلار 
لطبيعة العلاقة بين التذكر والادراك اي آو بتعبير أدق» بيان او جه 
التأيز بينه]. فإذا كان الإدراك الف ر ا ال ان 
LE E‏ ء اللحسوس على نحو ما مجده في الواقع 
فإننا نجد التذكر - E RE O PE‏ 
أكثر من نجرد استحضار لصورة شيء ما؛ وإنم) هو حضور للشيء 
نفسه. وإن كان يستحضر الشيء واا ا ا 
اا . بمعنى أنه بحضر في لحظة مغايرة عن لحظة الخبرة به في الماضي› 
أي أنه كحض نورضفه شيءَ من من الماضي. 

ومن ٿم فإننا- کا يعتقد باشلار- نفكر في الذاكرة أو بالأحرى في 
فعل التذكر بهذا الأسلوب؛ إذ أننا عندما نتذكر شيء ما؛ فإننا نستدعي 
الصورة المادية للشيء» وندرك هذه الصورة المتذكرة بوصفها حضورا 
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للشىء نفسة الذى سبق وقد رأيناه دات مرةة أو حدئت لتا رة بة: 
وبالتالي» فإننا عندما نتذكر تلك الصورة المادية؛ فإننا ببساطة «نرى») 
الموضوع باعتباره صورة ذهنية مباشرة للشيء نفسه. 

ويفهم من ذلك أن التذكر أكثر من جرد إدراك صورة شيء ما: «اففي 
التذكر آنا لا أرى شيا ما يكون شيره ب أتذكره» ولكني أتذكر ذلك الموضوع 
نفسه» وإِن کان في وقت آخر» ". ويعني ذلك أن التذكر هو حضور للشيء 
لفسه؟؛ د جعل الغائب (أو الماضي) افا فما مح اللحظة الحاضرة 
بوصفه صورة متخيَلةَ نراها ونلتقي بها في الواقع الحاضر. 

ونلاحظ هنا آن باشلار يلقي الضوء عا ى دور الحاضر أو اللحظة 
في استعادة ذكريات الماضي» E U BO‏ 
نحو ما أكد على ذلك بقوله إن: «تذكر لحظات متعددة ضروري لتكوين 
ذکری كاملة). 

وني مقابل تأكيده على أهمية اللحظة في تكوين ذكريات الماضى» لا يعتد 
بفكرة الديمومة لا في تكوين ذكرياتناء ولا في استعادتهاء وهذاماعير عنه 
بقوله إن: «ذكرى الديمومة Souvenir de 1a Dure‏ eا‏ ھی من الذکریات 
الأقل دوماًء فنحن نتذكر أننا قد كنا ولا نتذكر أننا قد دمنا». 


Robert Sokolowski, Introduction to Phenomenology (Cambridge: (1) 
Cambridge University,Press 2000), PP. 66-67. 

(2) الجحدير بالذكر أن تلك الرؤية الباشلارية عن دور اللحظة الحاضرة في تكوين 
ذكرياتنا قد عالجها العديد من الباحثين تحت اسم الذاكرة قصيرة المدى» أو 
الذاكرة النشطة التي تقدم لنا الأحداث الحاضرة»ء والوقائع البصرية الآنية؛ 
بحيث تقتنص تلك المواد البمصرية من العام المحيط بناء ثم تعالجها وتحوها إلى 
الذاكرة طويلة المدىء أي تنقلها إلى ذاكرة الشهور والسنين» التى توجد مها 
CE LEN LISE NSE OES,‏ 
فصول (العدد 62. ربيع وصيف 2003م)» ص 101. 

(3) باشلار» حدس اللحظة» ص 20. 

(4) نفس المصدر السابق» ص 37. 
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ون لا ف دكت ان اتر و غل راط راطو 
بلحظات معينة من الماضى نتعلق بها ونشعر نحوها بالألفة والحميمية» 
تلك اللحظات التي تكفل ها الذاكرة البقاء والدوام؛ طالما أا تظل 
حفوظة في الذاكرة كصور ذهنية لا تلعب الديمومة أي دور في وجودهاء 
ولا حتى في بقائها واستمراريتهاء وهذا ماع عنه باشلار بقوله إن: 
«الذاكرة حارسة الزمان ئمem‏ 7 .Gardienne du‏ لا ترس إلا 
الل ف لاط اء فل لاط ائ من خا ال 
والمصطنع لى وال ا 

ويفهم من ذلك آننا حينا نستدعي إلى أذهاننا ذكريات طفولتنا 
الخاصةء فإننا نكون مقترنين بلحظة معينة تأتي في الحاضر كذكرى أو 
كصورة متخْيّلة. وقد صرح جال الغيطاني بذلك ني «نقطة عبور» عن 
ا ی ا ا ان س اکان فی د الرماں 
مكان سائل» والمكان زمان متجمد» والحقيقة أ) عرضان لشىء واحد. 
ما اا ارال جره اوت ان نتذكر لحظة ما انقضت» 
لابد آنا ستقترن بمکان» بموضع ماء فلنجرب أن: نتذكر مانا مررنا به 
ا ا ن ا 

ومن مجحمل ما تقدم يتبين لنا آنه في فعل التذكر يصبح الماضي 
والحاضر شيئا واحداء ولقد استند باشلار إلى بيار جانيه Pierre Janet‏ 
لتأييد هذه الرؤية؛ إذ يصرح قائلاً إن: «في اتخاذ وجهة نظر بيار جانيه» 
معان ما نتر فا بان الذكرى ف ا فة لا تحضر بای عن استناد 
جدلي على الحاضر؛ فلا يمكن لأحد إحياء الماضي إلا بربطه بموضوع 
شعوري حاضر بالضرورة. بتعبير آخرء لكي بحدث لنا خبرة بأننا 
دمنا- وهي خبرة غامضة دائاً بوجه خاص- ينبغي علينا أن نعيد وضع 
ذكرياتناء شأنها شأن الأحداث الواقعيةء في غضون الأمل أو القلق»ء في 


)1( نفس المصدر الستانى) ص 38. 
(2) مال الغيطاني» «نقطة عبور: مواجهة الفناء > ص 30. 


الفصل الثالكث 279 


وج جدلي. فلا ذكرى بدون زلزال الزمان» وبدون ارتجاف الشعور»"" 

وقد أكدت على نفس هذاالمعنى سيزا قاسم في كتابها ابناء 
الروایة! ۔ کا يشر إبراهیم موسی_ بقوله إن: «الماضي- في الرواية- 
جزء لا ب E IE O‏ 
الشخصية وخخزون فيهاء تستدعيه اللحظة الحاضرة ة على غير نظام أو 
و . وهذا e‏ 
تمد وتفقد حياعما. 


ولكن» لا ينبغي أن يفهم من ذلك آنه يدعونا إلى استعادة 
الذكريات على النحو الذي يتم فيه استحضار الماضي بشكل آلي جرد لا 
يلعب فيه الحاضر دورا. وإن|ا- بخلاف ذلك- يوجه انتباهنا إل دور 
الخيال في استخراج الصور القابعة في الذاكرة ة بشكل جمالي واضح مفعحم 
بالأحاسيس والمشاعر؛ ا فا دک ااا ا 
في نتذكره أشياءاً جديدة م نكتشفها من قبل» أي أننا حينا نستعيد 
الذكريات فكان)| جب لحذه الذكريات الحياة من جديد. 

وبناءَ على ذلك» فإذا استطاع المبدع أن يقترب من ا 
حفظه من ذکریات الطفولة عن طريق الخيال؛ فإنه عندئذ يستطيع ن 
ا و 0 وو عميقة في الماضي. 

ومن تَّم» فعندما تقترن الذاكرة بالخيال تنتج لنا- ما أطلق عليه 
باشلار- الذاكرة الشعرية Mémoire poétisé¢‏ تييزا ماعن 
الذأكرة الحافظة» التى لا تعد أن تكون أكثر من محرد شريط تسجيل 
لكات ا ل دما اع ها ا ها غا 
الحو الذي كانت عليه في الماضي بمنأى عن أية محاولة لتجديدها أو 
إبداعها من جديد هذا النوع من الذاكرة التي أطلق عليها البعض اسم 


Bachelard, La Dialectique de la Durée, P. 43. (1) 


(2) إبراهيم نمر موسى» «حاليات التشكيل الزماني والمكاني لرواية الحواف»» في عجلة 
فصول (المجلد الثاني عشر, العدد الثاني» صيف 1993م). ص 307 . 
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الذاكرة الفسيولوجية» التى تتحدد بكو ما: «عملية تسجيل الانطباعات 
a‏ ارغ ج افر 
الفوتوغرافية»". 

في حين أن الذاكرة الشعرية- أو ك يطلق عليها باشلار أيضاأً 
الذاكرة الدينامية «la Mémoire dy"4 "i41٤‏ ليبن الطابع ال 
للذاكرة الشعرية- هي ذاكرة حية دينامية تمتزج باخيال المبدع» وتتمشل 
وظيفتها في استحضار الأحداث الماضية وذكريات الطفولة من حيز 
الماضي إلى حيز الحاضر على نحو يؤثر فيها ا لحاضر» ويلعب فيها الخيال 
دوره الحاسم في تعميقها وتجديدها فتبدو كحياة جديدة أو كوجود 
إبداعي جديد؛ على الرغم من كوا عميقة المجذور في الماضي» حتى : 
ن ااا ها م اة ع ا ای ج خا اا ج 
بجا ي الماضي . 

SS 
من خلال الخيال المبدع- أو كا ب_سميه- الخيال الحي» الذي يرتبط‎ 
بالذاكرة على نحو ينقل فيه الذكريات الُعاشة إلى جال الخيال حتى تصبح‎ 
ذكريات الخيال ذاته» وحتى يكفل لتلك الذكريات المعاشة في الماضى‎ 
الميلاد من جديد» كا عبر عن ذلك بقوله إن: «الصور الحقيقية محفورة.‎ 
gE 2 Ng ER Eb 
لتصبح ذكريات الخيال» . فبالنسبة لباشلارء أننا لكي نشعر بقيمة مثل‎ 
هذه الذكريات ينبغي علينا أن تُعيد تخيلهاء أي نعيد تجديدها وإنعاشها؛‎ 
ا ي غا اماع ا وخا ل‎ 

ويستدعن هدا إل آذهاتا اڏت إلية الكاتب بروسبت 
61 ني روايته «البحث عن الزمن الضائع»- التي بُنظر إليها 


.170 شكري هياس» «فاعلية الذاكرة في الكتابة الشعرية»» ص‎ )1( 
Bachelard, L’Activité Rationaliste de la Physique, P. 57. (2) 
-_ , La poétique de Espace, P. 46. (3) 
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وفيا كاتدراتة الاسحدذكار اها اكد عل أهيةالداكة 
ال ل اكان ول افةو تحط وو د لت الاک ال ی 
عن نوع آخر من الذاكرة يُسمى بالذاكرة الحافظة» وهي ذلك النوع من 
الذاكرة الذي يحفظ لنا الماضي وأحداثه ليجعلنا نتذكر ني الحاضر جرد 
ا و و 


هذا النوع من الذاكرة- ك| يعتقد بروست- هو جرد ذاكرة حافظة 
أو ختزنة للأشياء» يظل دورها محصورأ في جرد استرجاع صورة هذه 
MADRAS‏ 
يده فتظل کا هي ي وجودها الخارجي» ونظل کا نحن باستجابتنا ها 
وأحاسيسنا الخارجية» هذه الأشياء ترقد في الذاكرة كزمان 


a e E O 


في حين أن الذاكرة التي يتحدث عنها باشلار شبيهة بالذاكرة التي 
EEN NEE E E‏ 
تلك الذاكرة التي تبدع المكان وتخلقه من جديد وتحرره بواسطة الخيال 
من ارتباطاته المادية المحصورة ببعدي المكان والزمان المحددين. وهذا 
ما عبر عنه الراوي في رواية بروست بقوله: «الساعة ليست جرد ساعة؛ 
بل هي قارورة نملوءة بالحطور والأصوات والخطط و المناخات المختلفة. 
إو دو ا 0 


وني الوقت ذاته تذكر الأشياء التي تحيط بنا e e‏ على نحو یرقی ہا 
og E‏ 


(1) يمكن مراجعة هذه الفكرة بالتفصيل: جوليا كريستيفاء «الطويّة المائلة»» في 
ومض الأعماق: مقالات ف عل مال جال والنقد» ترجحمة د. علي نجيب إبراهيم 
5ى دار کنعان» الطبعة الأولى» ته 2000( صفحات 109-108 . 

(2) آسماء شاهين» «حماليات المكان في روايات جيرا إبراهيم جرا)» في جلة فصول 
(المجلد التاسع» العددان الثالث والرابع» فبراير 1991م)» صفحات 24- 25. 
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وينبغي التنويه هنا إلى آن باشلار يركز بوجه خاص على - ما 
برسمبه- الذاكرة اlنكوiية Mémoire cosmique‏ 4ا أي الذاكرة 
المتعلقة بالصور المادية النموذجية المرتبطة بذكريات الطفولة: كالملكان 
الأليف أو بيت الطفولة. ومن تم» فهذه الذاكرة الكونية المجدولة مع- 
والمندحجة في - الصور المادية هي التي ترج بالخيال الشعرى المبدع. 

وبالتالى» فإننا لا نجانب الصواب حين| نقول إن الذاكرة هى ملكة 
اا ا دام الخيال المبدع فة لمن الا غارف آل رة فلنينن 
هناك شي ء نتخيله لم حدث لنا خبرة به من قبل» فما قدرتنا على التخيل- 
NT TE CC CL‏ 
بحيث أن ذكريات الطفولة في جال الشعر- بالنسبة لباشلار- ما هي إلا 
صور شعرية» تكشف عن مدى ثقلها وعمقها. 

فهذه الذكريات تيا- كا يعتقد باشلار- بفضل الصورة المتخيّلة؛ 
على أساس أن الذاكرة بوصفها القدرة الذهنية على حفظ الماضي كصور 
ذهنية لا يمكن استعادتها ولا قراء تما على نحو جديد إلا من خلال الخيال 
المبدع؛ الذي يعمل على استخراج تلك الصور الكامنة في الذاكرة كوجود 
جديد» وهذا ما عبر عنه بقوله: «في نتاجات الخيال الشعري تتسم القيم 
بعلامة الجحدة بحيث يبدو كل ما يتصل بالماضي كصور جديدة. وهذاء 
ينبغي علينا إعادة تخيل الذاكرة؛ إذ أننا لدينا ميكر وفيلم ك" 11؟-0٣M1‏ 
فالا الى ل كو اال عن ط رال ا ا 


(1) الجدير بالذكر أن تلك الرؤية لمكانة الذاكرة الخاصة في جال الشعر تستدعى إلى 
أذهاننا الاهتمام بمنيمو سين ع٣روه٣عم<‏ الربة المختصة بالذاكرة ا 
التي اتخذت مكانة خاصة عند الشعراء حتى أنهم أطلقوا عليها لقب «أم ربات 
الفنون)» باعتبار أن الذاكرة هى تلك المبة الذهنية التى تدين ها الإنسانية 
بتقدمها في العلم والمعرفة والفن. انظر في ذلك بالتفصيل في المامش الذي أضافه 
د. سعید توفیق في کتاب: جادامر» جل الجميل» صفحات 79-78. 

C. Day, The poetic Image, PP. 139-140. (2) 

Bachelard, La poétique de Espace, P. 161. (3) 
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دعا اض الاو هن 0ا ناكد اشار عل ودر اال 
المبدع على جلب ذكريات الطفرلة إلى الحضور والانبثاق كحياة جديدة؛ 
إذ أنه يستحضر تلك الذكريات على النحو الذي يها ويُنعشها من 
جديد بحيث تتجدد معها مشاعرنا وأحاسيسنا تجاهها؛ إذ تبدو هذه 
الذکریات کضور جدیدة کا لو كانت لم تو جذ من قبل ومن شم» فإنه 
على الرغم من وجود مسافة زمانية تفقصل- ك يرى باشلار- بيننا وبين 
طفولتناء ک| يتضح من قوله إن: Sag ao‏ 
توجد بين المنام le Songe‏ والفعل»" . فان باشلار یری أن هذه المسافة 
تنتفى في ذاكرتنا؛ مادمنا نحمل طفولتنا معناء بحيث تظل قريبة منافي 
EN LE Sa lS‏ 
طريق إحياء تلك الذكريات من جديد. 

ومن ثم» ففي ظل العلاقة بين الخيال والذاكرة نستطيع القول بأننا 
نحيا ماضينا من جديد؛ وذلك حينم نتخيل أن وجودنا الماضي يحيا مرة 
أخرى على نحو جديد؛ بحيث يظهر كلا من الخيال والذاكرة في مركب 
لا ينفصم. 

وبالتالي» فإننا لا نجانب الصواب حينا لا نربط الذاكرة بالإدراك 
الحسي؛ ذلك لان «الماضي الذى بسنعاد ليس ببساطة ماضي 
الإدرAIك «un Passé de la Perception‏ . أي إن الصورة الذهنية 
التي تكونت في ذاكرتي ليست ببساطة نتاج لإدراكي الحسي للواقع 
GD OE E‏ 
يقظتي وحفظت ي الذاكرة. 

ويعنى ذلك أننا حين| نتذكر فإن الماضى يظهر نفسه بوصفه صورة 
متخيّلة يعمل الخيال على تجديدهاء أو- بتعبير باشلار- تلوّينها؛ إذ يقوم 
الخيال المبدع بإضفاء طابع الجدة على ذكريات الطفولة التي بيجب أن 


REE , La Dialectique de la Durée, P. 23. (1) 
وھچ‎ , La poétique de la Rêverie, P. 89. (2) 
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يراها من جدید. بحيث يغوص- في) يسميه باشلار- «أرشيفات الذاكرة 
chives de la Mêmoire‏ A؛‏ کي یعثر على القیم من جدید على نحو 
يتجاوز فيه خمودهاء أي جلب تلك الذكريات المرتبطة بالطفولة إلى 
الحضور كميلاد جديد» كحياة جديدة. 

وقد دفع ذلك الباحث كريستيان ثيبوتوت إلى القول بأآن السبب 
وراء افتتان باشلار بإحياء ذكريات الطفولة ينبع على نحو مباشر من 
حبه وولعه الشديد للبدايات الجديدة وللميلاد والميلاد من جديد في 
SESE OLN E A OL‏ 
ای ا واا 
الاخ ق ا ق E‏ 
الفروة الل لد كر نات وة الفاعر الحا بت تان كادي 
على وجود جديد يذهلنا ويدهشناء نقول في هذا التأكيد يتجلى بوضوح 
اهتمام باشلار الخاص بالاحتفال بميلاد الخيال المبدع الذي يتولد معه 
دكر نات الطفر له من جديكد او الذى. كفل لدكرات طفولتنا الدوام 
والبقاء حين| يستعيدها كوجود جديد؛ وذلك على أساس أن: «ما يدوم 
أكثر هو الذي يبدأ من جديد بشكل أفضل». 

ويفهم من ذلك آننا لكي نضمن لذكريات الطفولة البقاء والدوام» 
نبغ استعادتها على نحو جدید بحیث تبدو کوجود جدید» او كحياة 
جديدة تقولد مع ميلاد الخيال الذي يكفل لتلك الذكريات- عند 
استعادتما- حياتها وتجددها؛ إذ يستخرج تلك الذكريات بوصفها صورة 
متخيلة في حلم يقظة: «فالذاكرة تحلم» وحلم اليقظة يتذكر». 

وهنا يوجه باشلار أساعنا نحو صوت آخر ينبعث من حلم اليقظة 


Thiboutot, «Some Notes on Poetry and Language on Works of (1) 
Gaston Bachelard», P. 165. 


)2( باشلارء جدليه الزمن» ص 9, 
(3) ----» شاعرية أحلام اليقظة» ص 22. 
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Rl N E, 


Sa e a‏ يلة» تغدو في بعض فترات 
ا ا E E‏ 
E‏ 


ويعني ذلك آننا حينا نحلم في اللحظة الحاضرة بإحدى الصور 
المأادية؛ فإننا نحلم على على النحو الذي نستعيد فيه دكريات طفو لتناء التي ل 
ينبغي بالضرورة أن تكون شيئاً واقعياً قد حدث لنا به خبرة في الماضي؛ 
وإنما- بخلاف ذلك- قد تكون بدورها جرد حلم يقظة حلمنا به في 
ا لاضى فتتكون في ذاكر تنا بوصفها صورة ذهنية محفوظة في ذاكرتنا يمكن 
استعادتبا عن طريق الخيال كصورة متخْيّلة في حلم يقظة جديد. ن 
لنا هذا لي يدعونا باشلار إلى ضرورة أن نكون خلصين- EE‏ 
»)خر ت .«!les Expériences oniriquesinl>È|‏ 


و E‏ 
مثل هذا الاتحاد نستطيع أن نحيا ماضينا من جديد. هذا الماضي المستعاد 
الذي لا يكون ببساطة ماضي الإدراك؛ وإن) هو صورة متخيّلة في حلم 
يقظة ماضي أو لحظة ماضية. وبالتالي» فإن أحلامنا وذكرياتنا الكبرى 
کر ف هة تا شار فلك بروج lلأاکكرة le Zodiaque de la‏ 
«Mémoire‏ ای تقيم ٤‏ الذاكرة الكونية» التي تا نه اة داكرة 
انتمائنا إلى العام نفسهء التي تختزن وتحفظ لنا ديناميات دخولنا في العام 

وارتباطنا به وانفتاحنا عليه ي حلم يقظة ومن خلاله. 
ففي حلم اليقظة- كأن نحلم بمكان ما أو بإحدى الصور المادية- 


يرى الحا لم كل ازدهار وجوده؛ إذ أنه مع حلم يقظتنا الذي يتخيل وهو 
E‏ ای و ل «ذاكرة کونù un Mémoire‏ 


89 نفس المصدر التانيء ص‎ (1) 
Bachelard, La Terre et les Rêveries du Repos, P. 18. (2) 
.103 باشلار» شاعرية أحلام اليقظة» ص‎ )3( 
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«de Cosmos‏ « ای 2 فينا دكريات طفولتنا سواء المر تبطة بالصور 
ااا ا ی ع ی ا ات 
تجرد حلم يقظة حلمنا به في طفولتنا في لحظات عزلعنا أو وخضدتاء في 
تلك اللحظات كنا نحيا في عالم المدوء والراحةء تلك التي تعمق ماضي 
وجودنا؛ إذ أا تجعلنا نتعالى على عالمنا لا لشيء إلا لننفتح عليه في 
ظهوره وإفصاحه لنا عن ماهيته. 

وبناءً على ذلك فإن لتلك اللحظات ديمومتها واستمراريتها 
الحاصة» تلك الديمومة المغايرة عن الديمومة المعاشة 00۲6# ه1 
«vécuê‏ التي يسميها باشلار اللا- ا non Durée‏ التي: تنح 
الراحات الكرى المعاشة في وجودية شعرıة un Existentialisme du‏ 
.“«poétique‏ 

ويفهم من ذلك أن باشلار يؤكد على أهمية أحلام يقظتنا سواء في 
معاد د کر یات طفو ل ا اوق ونا |د ان شاا شان ذگریات 
طفولتنا المرتبطة بالصور المادية التي حدث لنا ما خرة في الماض› 
وتكونت كاضي أو كشيء متذكر. فهذه الأحلام هما ديمومتها وبقائها 
ي ذاكرتنا والتي يعمل الخال على استعادتہا کوجود جدید» حين| 
ا ا واا و ا ی ا ی را 
التى تعمل كماثل للصور المتخيّلة لذكريات الطفولة الخاصة لدى 
الشاعرء والتي تبعث بدورها الصور المتخبّلة لذكريات الطفولة لدى 
الخلقى» ` 
(1) نفس المصدر السابقء» ص 105. 
(2) الجدير بالذكر لقد أطلق باشلارعلى تلك اللحظات الماضية اسم اللا“ ديمومة 

يرا ها عن الدنمرمة ال جمونة هذا الحظ ا لمكم ر ا خضل الذى لا فصل 

والذي لا نلمح فيه لحظات التجديد والميلاد والحياة الجديدة. في حين أن 


ا 5 


Bachelard, La poétique de la Rêverie,P. 103. (3) 
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وهذاء لم نندهش عندما نجد باشلار يؤكد على أن: «حالم اللهب 1١‏ 
Rêveur de Flamme‏ یو خد ما یری وما ريء. ويعرف انصهار الخيال 
ESS‏ 

ويعني ذلك أن باشلار يفهم حلم اليقظة بوصفه الرابط بين الخيال 
والذاكرة؛ وذلك حين| يؤأكد على دوره اهام في تكوين ذكرياتنا وقي 
استعادتها؛ إذ أننا حينا نحلم بلهيب شمعة» فإن حلم اليقظة هنا يجعلنا 
قادرين على استعادة ذكريات طفولتنا الخاصة المتعلقة بلحظات حلم 
نظا ناء E‏ مثا“ أمام Oe‏ ومن تم فإننا نحلم بالماض» 
أي نستعيد ذكريات الطفولة» على نحو نعيد إحياءها من جديد بحيسث 
يتجدد معها استجابتنا ها ومشاعرنا امجاهها. 

وهذامادفع الشاعر عصام ترشحاني للنظر للخيال والذاكرة 
بوصفه| البيت الآخر للشعراءء على نحو ماع عن ذلك في مستهل 
قصيدته «البيت الآخر للشعراء» بقوله: 

في الغرفة» 

حيث المتذكر 

E. 

والحالم والمتخيّل . 

ويعني ذلك أن الخيال والذاكرة هما بيت الشاعر الذي يُنعش فيه 
ذكرياته وتتشكل فيه أحلامه» وكأنه لا يوجد في هذا المكان مع الشاعر 
NSE EO Eg E Ey,‏ 

إ افر ی ن ا ال ا وکت چ 
منها الآخر- قد ساق لنا مثال اكان الأليف آو بيت الطفولة» الذي 


(1) باشلار» شعلة قنديل» ص 17. 
(2) عصام ترشحاني» «تفعيلات النار٤»‏ ص 172. 
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O 
عن طريق أحلام ية يقظتنا. وكأننا ننتقل هنا إلى أرض الطفولة‎ ٥ عشناه‎ 
بوصفها ذكريات تيا فينا من جديد عن طريق الشعر» الذي يرى باشلار‎ 
أن وظيفته الكبرى هي أن: «مجعلنا نستعيد مواقف الحلم»”'. على ساس‎ 
أن البيت الذي ولدنا فيه أكثر من جرد تجسيد للمأوی؛ وإنا هو تجسيد‎ 
للأحلام كذلك. فكل عزلة للمرء كانت مأوى لحلم يقظة؛ وهذا كان‎ 
المأوى الذي نتذكره قد خصص لحلم اليقظة. فالبييت وحجرة النوم‎ 
والعلية» حيث كنا وحيدين» قدمت الإطار لحلم يقظة متصل» حلم يقظة‎ 
يستطيع الشعر وحده» من خلال إبداعه» أن يحققه بشكل كلي.‎ 

ومن تم» فإن كانت أماكن العزلة والوحدة في البيت يُنظر إليها 
بوصفها مأوى للأحلام» فإننا نستطيع القول بآن لكل منا: e‏ 
.[a Maison oni rig ue‏ بیت دکری- حلم (Souvenir- Songe‏ 
ويعني ذلك أن باشلار ينظر لبيت الطفولة عل أنه أكثر من جرد مكاذ 
نقيم فيه؛ وإنم) هو المكان الذي مارسنا فيه أحلام ية يقظتنا وتشكل فيه 
SSE LIS‏ 
أحلام ية يقظتنا والذي يظل حاضرا في ذاكرتنا. 

ومن ٿم ea SE al SES a‏ 
لطفولتنا؛ إذ أن الطفولة أكبر من مجرد الواقع. بمعنی آنا لا تتکون عن 
طريق الواقع فحسب؛ وإنا يلعب حلم اليقظة- أيضاً- دور كبيراً ني 
تكوين ذكريات طفولتنا» ويوضح لنا مدى ارتباطنا بالبيت الذي ولدنا 
فيه الذي يدون فينا أعمق وأبعد الذكريات. كا سيرد ذكره بالتفصيل 
في الصفحات التالية. 
3- المكان بوصفه صورة متخكلة: 


لو ألقينا نظرة متأنية على طبيعة معالحة باشلار للمكان بوصفه 


)1( باشلار»› حالىات الكان» ص 44. 
)2( نفس اللصدر الشابی» صفحات e37‏ 44. 
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صورة فنية ‏ لتبين لنا أنه قدم لنا من خلال كتابه «شاعرية المكان» طرحا 
جديداً لفكرة المكان مغايرلأسلوب طرح هذه الفكرة في الفكر الفلسفي 
السابق عليه؛ إذ أن مفهوم المكان عنده يتجاوز ما كانت تقول به 
الفلسفات الكلاسيكية» على نحو مايتجلى ذلك بوضوح لدى 
الفيلسوف الواقعي الذي يركز على الخصائص اهندسية للموضوعات 
لاف و و وات ل ااا ا قرف 
a E a‏ 
الملكان المسطح» ذو الأبعاد الثلاثة هو الذي كانت تقوم عليه تصورات 
الهندسة اللإقليدية» هو- كذلك- المكان الذي تحدئت عنه فلسفة كانط في 
القرن الثامن عشر على أنه صورة قَبْلية توجد في العقل سابقة على أية 
مجربة؛ بل والصورة التي تنتظم فيها إلى جانب الزمان كل بجربة حسية 


غبر أن تلك الرؤية الكلاسيكية للمكان تقود- بتعبر دافيد 
دینتون -.E8. ٥۸0۸‏ إلى فقدان: «تنغيم الو جود Tonalization of‏ 
8 )؛ في حين أن تجاوز باشلار لتلك الرؤية الكلاسيكية أو ذلك 
الفهم الميكانيكي الل للمكان كا لحال في «المع)ر اللاديكارت 10١-‏ 4 
.)Cartesian Architecture‏ يقر د إلى «(هندسة غر مهو lة inhabited‏ 
Geometry‏ . وذلك لأنه يختزل المكان يي اوا ا 
والجغرافية فحسب؛ وإنا يمتد المكان ليشمل الأبعاد السيكولوجية 
فالات انات وم هان العا درخ رة ال ا 
المقصود بالمكان كصورة فنية عند باشلار؟ 

لقد اتخذ المكان في العمل الفنى عند باشلار مكانة متميزة؛ إذ ليس 
المقصود بالمكان هنا لموضع الذي إليه ينتسب العمل الفني؛ فالمكان هنا 


(1) يمكن مراجعة هذه الفكرة بالتقصيل: حمد و قيدي» فلسفة ال معرفة عند جاستون 

.188 -186 باشلا صفحات‎ 
David E. Denton, «Notes on Bachelard’s inhabited وانظر ا‎ 
Geometry», PP. 1-2. 


290 جماليات الصورة في فلسفة غاستون باشلار 


ليس محرد حدودٍ جغرافية أو أبعاد هندسية تنح له لتحدد موضعه. 
ففكرة المكان في العمل الفني ك| يطرحها باشلار تتجاوزالمكان الذي 
يتسم با لخصوصية القومية أو يحمل ملامح المدينة المألوفة؛ إذ آنه يتعلق 
e a Cal e Ca Cl SS‏ 
المتلقى غا بجعله قادرا على استحضار الصورة المتخيلة لذكريات مكانه 
N TO E EREN‏ 

وا ا RR‏ ان 
الأليف. وذلك هو البيت الذي ولدنا فيه» أي بيت الطفولة. إنه المكان 
الذي مارسنا فيه أحلام اليقظة» وتشكل فيه خيالنا. فالمكان في الأدب هو 
LEN EELS US‏ 

وينبغي ألا يفهم من ذلك أن باشلار ينكر أهمية النظر للمكان 
ووو ا ادا ا ا 
بالنسبة له- هو في المقام الأول: «كيان هندسي مرئي وملموس بشكل 
واقعي ومصنوع من قوالب صلبة تكن هيكل متماسك. کا تسيطر 
عليه الخطوط المستقيمة» أما الخطوط العمودية فتمنحه النظام و 
الارن 

ولكن» على الرغم من أن للبيت طابع هندسي لا يمكن إنكاره؛ 
إلا أنه أكثر من جرد كيان هندسي» إنه بالأحرى روح إنسانية بجسدها 
ومجلبها العمل الفني إلى الوجود في الصورة الفنية ومن خلاها. على نحو 
ما بحدٹنا تشارلز بو دلر Baud e1a1re‏ 21ط عن تلك الأماكن الأليفة 
التی نقضی فيها حياتناء والتى لا تعد محرد مكان نحيا أو نسكن فيه؛ وإنم| 
بالأحرى جزء من وجودنا الإنساني. 

فالمكان هو الذي محدد ما نكون؛ ما دام بيت الطفولة أو المكان 


E ONE 
.68 نفس المصدر السابق» ص‎ )2( 
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الأليف هو ظل عام الروح «the Shadow of the World Soul‏ 
وينبغي هنا أن نميز بين مستويين من المكان عند باشلار: معأرية 
اكان التي تعني الأبعاد الهندسية وابجحغرافية للمكان؛ ٳِد يتجل إاللكان- 
ني المقام الأول- بوصفه كياناً هندسيا واا . بحيث يعد البعد الحغرافي 
للمکان ملا لأبعاده الموضوعية 2 له . وشاعرية الكان التي تظهر 
والامان والاحتواءء أي المكان الاليف» الذي وصمه باشلار بأنه: «ير كر 
الوجود داخحل حدود تمنح الحاية». فالبييت كصورة شعرية محلب 
الخارج إلى الداحل؛ بحيث نشعر أن تلك الأشياء جزء منا متجذرة 
ويفهم من ذلك أن باشلار يركز بوجه خاص على القيمة اللإنسانية 
ES TS AS GS‏ 
الح اية والدفاع ضد القوى المعادية . وني حقيقة الأمرء فان ه قيم الحماية التي 
کے ایی ا کے تة اراک ی ا 


Kndall Davis,» The intimate Immensity of Everyday Life», in (1)‏ 
Brookhaven College Center (February 25, March 27, 2000), PP. 1-2.‏ 
(2) ادير مالذكر أن ما خدت عه باشلار حت ران #شاعرية الكانة قد عرف 
ا ا ا ا 
معنی الانتاء فإنه لموضع الذي ينسبه الإإنسان إلى نفسه وينتسب إليه. فالمكان 
بجانب خصائصه الطبيعية والحغرافية كالمسافة والتضاريس والمناخ» نجد طابعه 
الرمزي المميز لهء الذي يعمل على تنشيط التعبيرات الرمزية عن الذات» وعن 
کات مدو الات و ی اعا ر ال ا ج ودک نه ا الان مها 
إلى الماضي. e‏ ولكننا نحن إليه ونرتد إليه باستعادة ذكرياتنا-- 
-- عنهء وتخيلنا إياه. ففى العمل الأدي تتجلى تلك العلاقة الرمزية بين 
الشخص والمكان. انظر في ذلك بالتفصيل: د.شاكر عبد الحميد» الوعي بالكان 
وهن تفه خد العر ىا ف غلك تهرن (الة افالف عك 
العدد الرابع» شتاء 1995م). صفحات 257- 258. 
(3) نفس المصدر السابق» ص 9. 
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O O TT 
SE E 
ومن ّم فالکان الذي ینجذب نحوه الغیال لا یمکن آن یبقی مکانا لا‎ 
EE فالا ا اعا د واو ریه و فان اد‎ 
ق عه فل رى ا بال و الال 3لا لااو‎ 
الطفولة كصورة متخيّلة يكشف لنا عن ثراء الوجود المخيّل؛ طالما أن‎ 
ا لخيال يتخيل ويثري نفسه بلا توقف بالصور الجديدة.‎ 

ومن هناء اهتم باشلار بدراسة صور الألفة التى يتسم بها بيت 
الطفولة؛ وذلك من خلال طرح تساؤلات عديدة: كيف يمكن 
للحجرات السرية» الحجرات التي اختفت من الوجود أن تصبح مأوى 
لاضي لا پنسی؟ وکرف حدث آأنه- في بعض الأحيان- یصبح مأوی 
مؤقتاً متلكاً- ي أحلام يقظتنا الحميمة- سات ليس ها أساس 
موضوعي ! ؟ فمع صورة البيت»› E ET‏ الحقيقي للحاية النفسية. 
فروحنا مأوى؛ إذ ننا حين| نتذكر «البيوت» و«الحجرات)» فإننا نتعلم 
eI‏ 

ويتبين لنا ما سبق أن باشلار يتحدث عن مستوى أعمق للمكان 
آلف اوت الطرل الاي جار ر الت ال اق ا ذلك اليك 
الذي ولدنا فيه 41۴) 2" Ma10"‏ ھ1 إنه يتحدث - عا E O‏ 
الحلمي». هذا البيت الذي يمثل الأطروحة الأكثر عمقأ والأكثر ألفة من 
البيت الذي ولدنا فيه؛ إذ E‏ يمثل» السكنى الشاعرية ءا)عء0م عط 
eng‏ «» أي السكنى في تلك الأماكن التى نحبهاء نفقدهاء تحزننا. 
N E O‏ 
والحميمية» > فهي التي تظل حية وباقية في ذاكرتنا. باز اا اماک 
سکنى llذS|Iرةö «dwelling Places of the Memory‏ 


(1) نامضو الانی ض 2 د 


David Crouch, «Writing of australian Dwelling: animat Houses and (2) 
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آي إنها تمثل السكنى عن طريق الذكرى. فإننا نحيا فيه الحياة 
فة لمت واا فاا قد عفار هو اة فان اة 
الواقعية ليس ها على الدوام إمكانية التأصيل الجحيد لتلك الألفة أو 
س ات الكل د اف دل هر الور 
المتخيّلة التي- في الذكرى والأحلام- تصبح قوة الحماية. فأننا من خلال 
ذلك البيت الحلمي كصورة متخيَّلة نفتح بوابة لماضيناء هذا الماضي 
البعيد عنا ولكنه يصبح قريب منافي ذاكرتنا. 

وبناءً على ذلك» فإن البيت الواقعي- كا يعتقد باشلار- أي بيت 
طفولتنا نفسه يمكن أن يصبح بيتاً حلمياً نارس فيه أحلام يقظتنا 
ويتشكل فيه خيالنا وتتكون فيه ذكرياتنا؛ وهذايوضح لنا ل يطلق 
باشلار على البيت الحلمي اسم «بيت الذكرى 1a Mais0« du‏ 
Souvenir‏ إنه ذلك المكان الذي نحى فيه ذكرياتناء والذي يتجسد لنا 
الصررة اة وس خا ون هذا السدد ق ارك اداح 
بين الحلم والذكرى بقوله: مشلا نعرف الحياة في غرف الضجر» في 
القصورء» في الأبراج» وفي الإإسبه 1504 فإننا نحيا- أيضاً- في صورة 
0 

وينبغى أن نلاحظ هنا أن باشلار يعبر عن فعل «السكنى 
إا“ كصورة؛ بحيث يصبح المكان مكاناً للحالم. ويعني ذلك أن 


anxious Ground». 
(WWW. U. Australin edu / ~ jen بحث منشور عل الإنرنيت وموتع4‎ 
kins] / 365s00. html, Spring 2000), P. 6. 
Bachelard, La Terre et les Rêveries du Repos, P. 118. (1) 
إسبه 103: مسكن خشبي ينزله فلاحو روسيا الشمالية.‎ )2( 
` Tbid., PP. 101, 103. (3) 
في الحقيقة أن باشلار يفهم فعل السكنى على أنه أكثر من مجرد الإقامة في موضع‎ )4( 
ما؛ وإنا من خلال السكنى نشعر بالألفة والحميمية إزاء البييت» على نحو ما‎ 
نستشعر الألفة إزاء ما بحيط بنا في هذاالبيت. وهذاماعير عنه باشلار في‎ 
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الشاعر حين| يبدع المكان كصورة شعرية تمائل الصورة المتخيّلة لذكريات 
طفولته الخاصة» فأن تلك الصورة تعمل على إثارة الصور المحخيّلة لدى 
امتلقي» والتي حي فيه- بدورها- ذکریات بیت طفولته الخاص»› وکأن 
الصورة هنا منبهاً لإيقاظ ذكريات الطفولة سواء لدى الشاعر أو المتلقي. 

وعلى ضوء ما تقدم يتبين لنا أننا حينا نقصد المكان الأليف أو بيت 
الطفرلة على مستوى الخيال» فإننا لا نلتقى به. فهذه الصورة المحخيّلة 
لبيت الطفولة هي أسلوب من الأساليب التي يقصد بها الوعي موضوعه 
عن طريق الاستعانة بالصورة الشعرية. ٠‏ ۰ 

و ناء بطالا باشلار ياتا : «ينبغي علينا دائما ان شر 
امكان»". وذلك على ساس أن باشلار لم يتم با مكان الُعطى لنافي 
خبرتنا المباشرة» أي بوصفه مكاناً واقعياً؛ وإنما يهتم با لمكان الذي يتم 
تأسيسه في وعينا كصورة متخيّلة تبعث فينا ذكريات طفولتنا. فالصورة 
الشعرية- إذن- كصورة متخيّلة تعمل على إحياء ذلك الماضي الذي ل 
يدع لنا غير ذكرى. فإننا حينا نتخيل بيت الطفولة الذي ينشر ظلاله 
علينا؛ فإننا لا نلتقى به؛ إذ أنه بعيد الدارعن أعيننا؛ ولكنه يظل ويبقى 
یا جا ی اکتا ها دكر ناتا تكرن هان ةى تلك الررة الأرة 
التي تشع بذكريات طفولتنا سواء كانت تماثل ذكريات الشاعر أو تير 
ذكريات طفولة المتلقى. فإن ذكريات الطفولة حيط بنا دائ)؛ وإن كانت 
بعيدة عنا؛ ولكنها تعود إلى الحياة من جديد عن طريق الصور الشعرية 
بوصفها صوراً متخيّلة. فذكريات الطفولة ترتبط ارتباطا وثيقاً بالمكان؛ 
إذ أن أكثر الأماكن حضورا في ذاكرة الشاعر هي أماكن الطفولة. 


ملا حظته العابر ة- Ei E aE‏ بقوله إنْ: ((هذه 
ينېغى ي ان ا من حل ید ؟ + کي أحلامنا سکنی 
e‏ ص 14. ) 

Bachelard, The new scientific Spirit, P. 37. (1) 
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فالشاعر- كا يعتقد باشلار- لم يلجا بذاكرته إلى الوصف المادي 
لبيت طفولته؛ وإنا بحاول أن يكشف عن تلك العلاقة الحميمة التي 
تربطه بهذا البيت أو المكان الأليف بعدما يضفي عليه مشاعره 
الاد ا ا ت ا ا وغ 
نحو ينسجم وإبداع الصورة الشعرية. فهنا المكان كصورة شعرية يعمل 
كمنبه لإيقاظ ذكريات طفولتناء التي تحمل معها مشاعر الألفة والحاية 
والحميمية إزاء بيت الطفولة. وهذا ما عبرعنه باشلار بسؤاله 
الاستنكاري قائلاً: «هل يمكن للعصفور أن يبني عشه لو لم يكن يملك 
غريزة الثقة بالعا؟!“" فالعش- بالنسبة لباشلار- يبعث فينا إحساسنا 
بالبيت؛ لأنه بجعلنا نضع أنفسنا في صل منبع الثقة بالعالم. 


فالبيت- إذن- يحمل ملامح ألفة هي المصدر الحقيقي لارتباطنا 
الوثيق به. وقد دفع اهتمام باشلار بألفة بيت الطفولة ك) جاء في كتابه 
«شاعرية المكان «الباحث كريستوفيدس إلى النظر هذا العمل بوصفه: 
(دراسة منظمة لحياة الإنسان الأليفة»”. فباشلار- بحق- قد استطاع 
ER EER OC Tl‏ 
و ا ا ی ا 
فيه القيم الإنسانية التي تتجاوز كونه كياناً هندسياً. فباشلار يعتقد أن 
ذكرئ هذا البيت لا تفارق خيال الإنسان؟ اذ آنه ناء روخي بظهر 
ويكدت عن الال الى نحا نه ذلك العا الدى كفا ورل 
علينا بكل ما بجسده من قيم الألفة والحاية والآمان. 


وهنا يلقى باشلار الضوء على ظلال ارتباطنا ببيت الطفولة- شأنه 
شان الفينومينو لوجي - التي تكون بمثابة الوسيلة التي درسي ا 
جذڏورنا یوما بعد يوم ي : «زاوية من هذا العام . فبالنسبة ا 


(1) باشلار» جاليات المکان» ص 9. 
Christofides, «Bachelard’s Aesthetics», P. 268. (2)‏ 
(3) نفس اللصدر السابق» ص 36 . 
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على حد تعبیر بییرالبیر- بیرو ۴.۸.81۲0۲- أن: «نبض العام بخفق خلف 
باي». ال هور كا الاو ا اا د ی فا 
حدودا. 

د ان لالت ی د ارد ي دران م فال 
RSI UE NE aa‏ 
اروخ أو داك ا لكان الاطي كل ما هة من الزواباوالاركان 
والغرف السرية أو الشخصية في البيت تجلب «مكان الخارج out Space‏ 
«إلى الداخحل. فهنا يركز باشلار على «البناءات الشاعرية للمكان 
Constructions of Space‏ اpoetica».‏ التى تتعدى رؤية المع ار في 
حياتنا الواقعية» إلى قراءة المعمار بوصفه شعراًء أو الشعر بوصفه معاراً. 

فإننا هنا لا نقيم في هذا المكان الواقعي أو ذاك؛ وإنم)ا بالأحرى 
نقيم في القصيدة» التي تطرح علاقة الإنسان الحميمة با لمكان برؤية 
إبداعية جديدة. فالقصيدة تكون دوما في الحاضر. وآنها دائ) عملية بدء 
من جديد» عملية بداية الدافع الذي هب اليلاد لذاته»ء والذي تتجدد 
معه المشاعر والأحاسيس إزاءه. وبالتالي» فإننا نحيا في الصورة الشعرية 
ومن خلا ها بوصفها صورة متخيّلة خحرة البييت بكل واقعيتها على 
ری ا ا ا وا ی ا 
البيت الحديد» الذي ماهو إلا جرد صورة. 

ولذلك» فالمكان بوصفه صورة متخيّلة هو «العنصر القاطع 4 
«crucial Element‏ فهم الصورة الشعرية. الان الال وت 
الطفولة يعد- بحق- مثالا جيدا عل الصور النموذجية المتعلقة 
تفر اه وال نظ سخا واف بداخلاا تامار قفنلا فن أنه اكان 
الى يكل خرو فاا ور جد اال ان فو اکان ادى رع 
اتصالنا الحميم ببيت الطفولة؛ بل وبعالمنا. إنه- با مجاز- بذرة وجودنا في 
العام وهذا تعلق الفنانة الكندية تشار دافيزsئء 0a۷!‏ إaط€‏ على كتاب 


C19)‏ نفس المصدر السابق» نفس الصفحة. 
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«شاعرية المكان» بقوها: «عن طريق تغبر المكان» وعر ترك اجا 
ومشاعر المرء المألوفةء يدخل المرء في علاقة اتصال بالمكان [إكصورة 
شعرية] الذي مدد ويّبدَع نفسياً. ا ار الان و لتا بالا رى 
a‏ 


وبناءٌ على ذلك فإن باشلار يحاول أن يبلغ للعمق الشعري لبيت 
E CL E O STN‏ 
وأحلامه التي تبقى حاضرة على الدوام في ذاكرتنا تنتظر- فحسب- في 
صمت الشاعر؛ كي يفصح عنها ومجلبها للظهور وللحياة مرة أخرى من 
خلال صوره الشعرية. 

وبناءَ على ذلك» فالبيت هو جسد وروح» هو عام الإنسان الأول 
فا کا يقول باشلار-: «أن يققذف بالموجودي العام اج 6اءز 
onك»‏ على نحو مايدعى ذلك بعض الفلاسفة الميتافيزيقيين 
المتسرعین». ویوجه باشلار هنا نقده- بشکل مضمر- بوجه خاص إلى 
هيدجر» الذي يرى- كا صرح بذلك في كتابه «الوجود والزمان» - أن 
الوجودالانساني أو الوجود- هناك ١”1ءئة0»‏ هو المو جود المقذوف به في 
العام فإنه الموجود فيه دائ بالقرب من الأشياء والموجودات 
والآخرين. 

ولكن هذه الرؤية الهيدجرية للوجود الإأتنسان المققذوف في العام 
يعترض عليها باشلار بقوله: فمن وجهة نظري كفينومينولوجي» إن 
ا ليتافيزيقا الواعية التي تنطلق من لحظة «إلقاء الموجودف العام هى 
ميتافيزيقا من ال مكانة الثانية. إنها تقفز من فوق الأوليات. وتلك» حين كان 
الوجود هنيئاء حين كان الوجود الإنساني منخرطاً ني هناءة الوجود ١ن‏ 


Char Davies, Changing Space: virtual Reality as an arena of (1) 
Embodied Being (New York: W.W. Norton and Company, 2001), 
PP. 293-294. 


)2( باشلار» حاليات الكان» صفحات 7 38. 
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»être-bien‏ وحن کانت هناءة الوجودترتہط ارشاظا أا 
ا 

یف ای ایج تر جرا 
قبل أن يقذف به ني العام هدا العام الُعاد الذي تحشتد فيه عداوة الاار 
والكون» قد وجد نفسه أولاً في هناءة بيت الطفولةء الذي يُبقي على قيمه 
داخله» فإنه يغلف الوجود بالدفء؛ بل إننا نلاقى الوجود من خلاله. 
هذا البيت الذي يحمل ذكرياتنا E‏ 
التي تكون حية بداخلنا داثً؛ طالما آننا نحمل طفولتنا معنا عل الدوام» 
أو بتعبير ريلكه أن: ال مل لرل ساك ن راع" . ويعني 
ذلك آنا عندما نحلم بالبيت الذي ولدنا فيه» فإننا نشارك في هذاالدفء 
الأصلي. وهذا ما جاء على لسان ريلكه بقوله: 

aT‏ الماء 

فا کت وا ادیک ااا 

الت و ا لا ونعانقلك. 

وما يريد أن يخلص إليه باشلار هنا هو التأكيد على هذا الطابع الإنساي 
لبيت الطفولة الذي نشعر إزاءه بالألفة والحميمية؛ بل وبالدفء. هذا البييت 
الذي نظرت إليه الكاتبة أوليفر ڙg#j Oliver Rotger‏ ت الوت 
of Houses‏ 6 الذي يعد مأوی لنا ولأحلام ية مظتنا ولذ گریاتنا؟ بل 
اورا ا . فإنه البيت الذى يعد عنواناً لإحدى كتبهاء هذا الكتاب 
الذي يعد بمثابة- کا تصفه هي بنفسها-: «كتاب أطفال» قصيدة عن 
عائلتي. الذي فيه أظهر كيف يمكننا أن نحمل بيت العائلة معناء وتحت 
أضلعنا sانR‏ إuه‏ إملرu؛‏ ولذلك يمكننا أن نعود إليه مرة آخرى [بخيالنا] 
وما تاك ق ا 


0 شر ادر اسای ص 30 

(2) نفس المصدر السابقء نفس الصفحة. 
O E‏ 

Pat Mora, «An Interview with Pat Mora», (4) 


الفصل الثالث 299 


فهذا البيت يظل حاضراً في ذاكرتنا على الدوام» حتى وإن لم يكن 
له في الحاضر وجوداً واقعياً. فإن كل أماكن عزلتنا الماضيةء والأماكن 
التي عانينا فيها من الوحدة»ء والتي استمتعنا بها ورغبنا فيها وتالفنا مع 
الوحدة فيها تظل راسخة في داخلنا؛ لأننانرغب في أن تبقى كذلك. 
فالإنسان يعلم فطرياً أن المكان المرتبط بوحدته مكان خلاق بحدث هذا 
حتى حين تختفي هذه الأماكن من الحاضرء وحين نعلم أن المستقبل لن 
يعيدها إليناء وحين نعلم أنه لم يعد هنالك عليّة» ولا حجرة سطح» تظل 
هنالك حقيقة أننا عشنا مرة في حجرة السطح» وأننا مرة أحببنا العلية. 
وبالرغم من ذلك» فإننا نستعيد عن طريق الخيال ذكرى بيت الطفولة: 
«(فالبيت هو جسد الصور cun Corps d’ [mages‏ وتن تة فيل 
واقعه باستمرار SS GE‏ فالصور الحقيقية هي حفر على الخشب؛ لأن 
EGNGAAE  ASNE E ae‏ 
هذه الصور محلهاء وتصبح بهذا ٠ LL‏ 

ويُفهم من ذلك أن المكان الأليف يكون شاعرياً حينم يُعيد إبداعه 
وإحياءه من جديد عن طريق الخيال المبدع كصورة شعرية تبعث فينا 
کرات ب طول اه اى حن ری هاا لان ا ا ق 
الضررة الع ون خلاها تاا وجل گر جود جدید ای عن 
داف ا لكان الو اتی التق كنا ت فة دا تة ى لاف ومن م 
E E E PILE CCC CHICO‏ 
الحلقى يفف إز اها تاملا تأمل الدع ق مته صفات إنسائية وأبعادا 
سيكولوجية هذا المكان الأليف أو بيت الطفولة الذي تربطنا به علاقة 
روحية حيمة؛ بحيث يصبح عن طريق الخيال صورة شعرية. ومن هذا 
يتضح لنا أن كلا من الخيال والذاكرة يبقيان شريكان أو رفيقان؛ إذ أننا 


(Voices. Cla Umn. Edu / Vg / a4عفومو بحث منشورعل الإنترنيت‎ 


interviews / vg- interviews / mora pat. Htm1), PP. 1-2. 


(1( ناشلااز نفس المصدر السابو صفحات 40« 45 56. 
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عندما نكون في البيت الحديد(كصورة شعرية)» ونتذكر الأماكن الأخرى 
التی قد کنا نحيا فيها فاا تعود إليناء وكاننا- تعب الباحث نيل ليتش 
:-N.Lec‏ «نسافر إلى رض الطفولة؛ لنجلب ماضينا ليقيم معنا في 
اليتاشو 

وينبغي أن نلاحظ هنا أن تلك الرحلة لأرض الطفولة لا تتسنى لنا 
إلا من خلال الصورة الشعرية التي تفتح لنابوابة الصور إلى بيت 
طفولتنا من جديد؛ بحيث يتيح لنا أن نزوره من جديد عبر الذاكرة 
والأحلام» وهذا ما عبر عنه باشلار بقوله: «(من خلال هذه الطفولة 
الدائمة؛ فإننا نحتفظ بشعر الماضي. فأن نقيم على النحو الذي نكون فيه 
قاصدين البيت الذي ولدنا فيه؛ فإن ذلك يعني أكثر من جرد أن نقيم فيه 
عل وئ الداکة؟ وا غت أن تا ى هذا البيت الدى ف 
الا سلو ت الدی اا ا 

ويسوق لنا باشلار آمثلة عديدة يبين من خلاها تركيز الألفة في 
اا في أكثر أشكاما بساطة وذلك من خلال مثاله عن المصباح الذي 
يضيء الشاك الدى عارعنه ریمبو ا R101‏ في ثلاث عبارات ججري 
على النحو التالي: «كل ما يضيء يرى» فالصدف [اللؤلؤة ة الكبيرة] يرى» 
وكلا ضاق حجم شعاع الضوء تصبح يقظته أكر سادا افا بطر 
للمصباح بوصفه يقوم بالحراسة فهو حارس يقظ فالمصباح في النافدة هو 
أكثر من جرد مصدر لإضاءة البيت؛ وإنا هو عين البيت. فالمصباح ينتظر 
في الشباك» وخلاله البيت كله ينتظر. فالمصباح علامة على حارس يقظ |١‏ 
.Signe dune Grande attente‏ وھذا ما عبر عنه الشاعر کریستان 
بار وکو 821042 Christ! ne‏ ی قصیدته «حبو س ۲۴8۸121۲٤‏ بقوله: 


Neil Leach, Rethinking Architecture (London and New York: (1) 
Routledge, 1997), P. 87. 


Bachelard, La poétique de Espace, P. 16. (2) 
58 باقر ن المد ر الفابى م‎ 0 [ 
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مصباح مشتعل في الشباك 

يراقب في قلب الليل الخفي”'. 

فمن خلال ضوء المصباح في ذلك البيت البعيد» البييت يرى» 
بمحرس» وينتظر يقظا. فإن ذلك البيت البعيد بضوئه يصبح بالنسبة لنا بيتا 
ينظر للخارج. فضوء المصباح يبدو وكأنه هنا إنسان في البيت يراقب» 
رجل يعمل هنالك بينما آنا أحلم: «فمن خلال ضوئه [أي ضوء المصباح] 
فحسب يصبح البيت إنساناء يرى كإنسان. إنه عين مفتوحة على الليل 
«un Oeil ouvert sur la Nuit‏ . 

ومن تَّم» ففي عام الخيال» لا يُضيء المصباح أبداً خارج البيت؛ 
وإنها هو موجود داخل البيت» يتسرب بضوئه إلى الخارج فقط» وهذا ما 
صرح به باشلار في مستهل الفصل الخامس من كتابه هيب شمعة» 
المعنون باسم «اضوء المصباح ‘lL «la Lumière de la Lampe‏ 
«تردنا مصاحبة الموضوعات المألو فة كإعiازصه؟‏ ك# زط0 ء1۴ في البييت 
[كالمصباح في البيت] إلى الحياة البطيئة «la Vie lente‏ . 

فهنا ينظر باشلار للمصباح في البيت بوصفه صديقاً حي لللإنسان 
بحيا معه في بيته ويصاحبه في لحظات أحلامه؛ إذ يتسرب ضوته في الغرفة 
ببطء وکأنه يفرد جناحيه فيها. بحيث يتخذ وقته لكي يضىء تدر ييا 
N O E E GT‏ 
يؤدي المصباح دوره كلية كواهب للضوء. 

ومن تم» فإن كلا من المصباح ويب شمعة هما الزوجان 
المتلازمان في منزل الأزمنة القديمة» في منزل نعود إليه دوما لكي نحلم 
ونتذكر. وهنا يبين لنا باشلار من خلال مثال الضوء الحارس في الأفق 
البعيد تركيز قيم الألفة والحميمية في البيت في أكثر الظواهر بساطة. 


(1) نفس المصدر السابق» نفس الصفحة. 
(2) نفس المصدر السابق»ء نفس الصفحة. 
Bachelard, La Flamme d’une Chandelle, P. 89. (3)‏ 
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ال هر ا د سای ا حي اهاد دى 0 ع 
ق ل ق ال ا ك 
إحساسنا وشعورنا بألفة البيت. فريلكه قد شعر بألفة البيت المتزايدة 
عندما يحيطه الشتاء. حيث أن العواصف تصبح- بالنسبة لريلكه- ذات 
طابع عدواني في المدن بوجه خاص؛ حيث يتبدى غضب الساء العنيف 
بوضوح أكبر. في حين أن الأعاصير في الريف تكون أقل عدائية لنا. وفي 
رأي باشلار أن هذه مفارقة ذات صل كوني. 

وقد عبر ريلكه عن ذلك في رسائله إلى صديقته الموسيقية الشقراء 
بقوله: هل تعلمين أنني حين أكون في المدينة أشعر بالخوف من 
العواصف بالليل. إذ تبدو لي بشموخها الكوني وكأنا لا ترانا. ولكنها 
ترا كا وجيدا ى الف تفه هده العاضهة ادر هاه وغامه كفت 
يواجه الصعوبات. عندما تكونين فيه فإنك تحبين أن تخرجي من البييت 
E Ng E E a,‏ 
للأشجار العتيقة الغاضبة التي تتلوى وتدور وكأها مسكونة بأرواح 
El‏ 

E 
وكأنا نفى للبيت ولوظيفة السكنى. فعندماتزأر العاصفة وتسوط‎ 
الأشجار؛ فإن ريلكه يرغب في مغادرة حاية البيت والخروج لا للتمتع‎ 
بالريح والمطر؛ بل ليواصل أحلامه. وهكذا نشعر بأنه يرغب في مشاركة‎ 
الأشجارالتي مهاجمها غضب الريح ردود فعلها الغاضبة؛ لا أن يشارك‎ 
البيت مقاومته للعاصفة. إنه يضع ثقته في حكمة العاصفة» في الرؤية‎ 
الصريحة للبرق وكل عناصر الطبيعة حتى في حالة غضبهاء في حين‎ 
یری بيوت الناس ويتخلى عنها.‎ 

ولكن هذه الصورة (آي النفي) ذات دلالة؛ لأنها تغدنا بالدليل على 


ولا يكتفي باشلار ذا المثال السالف فحسب؛ وإنم]| متم بتلك 


(1) باشلار» حاليات الكان» صفحات 64-61. 
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دینامیة صراع دات أبعاد كونية. فلقد مدنا ریلکه , بعراهين عديدة عل 
إدراكه للدراما المتصلة للبيوت الإنسانية المأهولة a‏ 
قطبي الجدل وقف الالء سواء في داخحل الاو ياعا ا لخارجي» فان 
الحدل يصبح ديناميا a E a a E‏ 
المكان. ss a‏ . إن ریلکه 
یا ان ت أن البيت القديم «يتصلب» بالخبرات» ويستفيد من 
n‏ 


العاصفة یتحد ی عضب داتېا n‏ شيء٠‏ فإن 

الت ماغدا غل القرل: سروف أكون من سكان هدا العا مء رغيا عن 
0 

العا 


وإن دل هذا الصراع بين | بيت والعالم الخارجي على شيء؛ فان 
يدل على ان الت ار نود مسکون» آي يتجاوز 
ا لكان المندسي؛ وإنا هو إظهار لقيم الحاية والأمان ضد معاداة العالم 
الخحارجي. فإنه- إن جاز لناالقول- راعي الإإأنسانء الذي بحمي ويؤمن 
الا ات ا ی ا ا ا ق 
مقاومة عداء العام له. ومن تم» ففي عام الخيالء نشعر بثقة واطمئنان 
أكبر إزاء البيت القديم» الذي ولدنا فيه. 
ومن تم فإن الصور المادية للأماكن بوصفها صوراً شعرية عند 
باشلار» والتي تمشل وجودنا الإنساني» والتي نكونهاء والأماكن التي 
نحياها تقودنا أنطولوجياً إلى التقييم الجديدء وإلى الفهم الجحديدء لعالمنا 
ولأجسادنا: فالطائر في عشه» والقوقعة في صدفتهاء واللعلب في مغارته. 
أيضاء بحيط ہا ويكتنفها صور باشلار عن المكان؛ لأن كل تلك الأشكال 
من المكان تركز قيم الألفة والحميمية في أكثر أشكال المأوى بساطة. 


(1) نفس المصدر السابق» ص 67. 
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والجحدير بالذكر أن المكان كصورة فنية- أدبية أو شعرية- بكل ما 
يتسم به من قيم الألفة قد كان موضع اهتام العديد من الكتاب 
والشعراء على نحو ما نلمح ذلك بوضوح لدى الكاتب ميشال بولان 
Michael Pollan‏ ي روايتa‏ مانا امتلکه ‘a Place of my 0W‏ 
عام 1997م يحدثنا عن مكان الوحدة أو العزلةء متناولاً فيه حجرة المرء 
الخاصة» التي تتولد فيها صوره المتخيّلة وأحلامه وتتكون ذكرياته. 
فالطفل قد بخصص لنفسه حجرة ما أو ركن مابوصفه مكانا لحلم 

وبناءً على ذلك فإن مكان السكنى هو المعيش- في المكان -لع !ا 
68 ١1ء‏ حيث يتأمل المرء» ويكتشف نفسه» بو صفه «الو جود الدائم 
المبدع» والمعاد صنعه عن طريق النشاطات الإأنسانية». إنه المكان الذي 
يرتبط به المرءء إنه المكان الذي يظهر للمرء الارتباطات والصلات 
الخارجية لوجوده الإنساني وفي نفس الوقت أعماق حريته وواقعه. إن 
آماکن السکنى ۴!aces‏ ingااdewi‏ ھی الأماكن التى تكتنفنا وتطوقنا 
وتعد جزءاً من وجودنا الإنساني؛ بل وتربطنا بالعا م الخارجي. 

وهذا ما يتجلى بو ضوح لدى الكاتبة فرجينياولف وا١‏ ع۷۲ 
۴ التي تصف كلماتها العلاقات الوثيقة بين الإإنسان و العالم؛ إذ 
تصف الأماكن الأليفةء أماكن السكنى. وفي هذا الصدد» تكتب فر جينيا 
ثلائة موضوعات عن أماكن السكتى: الخرف» والكتب» والحدائى فى 
موؤلفاتها المعنونة باسم اتم کون ta haunted House‏ » «الاثنىن او 
الثلاثاء»» «الحدائق الحديدة». «علامة على الحائط»». «الفستان الحديد». 
وني هذه المؤلفات ترى فرجينيا أماكن داخل أماكن: حياة فردية في 
الخرف» والغرف توجد في البيوت» والبيوت توجد داخل المدينة أو 


Michael Pollan, «Hermit’s hut, hermit’s Dram», in (1) 


(WWW. Hermitory. Com/ book 4eêgمnyو بحث منشور عل الإنرنيت‎ 
review/ hermit hut. Html), PP. 1-2. 
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الأماكن الطبيعية. فالغرف تنطوي على أحلامنا وخيالنا وتفكرنا النشطء 
فإها «مركز العزلة أو الو = 1ة ».»the Center of Solitude‏ وقلبپ 
الضجر أو «مكان ما llتفJر .«the Birthplace of Thinking‏ 
فأرجو حة الطفل داخحل غرف ولف تأوي التفكير وأحلام اليقظة» حيث 
تمك للخال أن بت خدزران الاأماكن مى الفكر الط الي 
فالغرف تتيح لحرية الخيال الحركة داحل حدود المألوف. فغرفها هي 
الان الدى تكست فته فرضة ا 

وأما عن الكتب في كتابات ولف هي «غرف داخل غرف كص۸00 
.»within Ros‏ الكتاب هوغرفة. إنه المكان الذي يمكن للمرء فيه أن 
يواجه الآخرين في غرفهم» وأن يكشف عنهم. فالقصيدة أو الكتاب 
يصبح جزءا من «أثاث (أومتاع) the Furniture of Our lil gag‏ 
ئ148). فالكتاب هو المكان الذي يمكن للمرء فيه أن يبدا «رحلة 
نفسية psychic V0¥28¢e‏ a»؛‏ لأٌن القراءة E‏ القراء إلى الأماكن 
والمواضع الأخرى للعقل. 

والقاریء في هذه الرحلة هو «المسافر 1۲۵۷1۴). بمعنى أنه الذي 
يسافر- كا علمنا باشلار- إلى أرض الطفولة بكل ذكرياتها وأحلام 
يقظتها وصورها المتَخبّلة. بل وبكل ما نستشعره من ألفة بيت الطفولةء 
ولك الدتء لاض وال امان و الا راء وال اب الت حملا لا الت 
IE‏ 

وأما عن الحدائق عند ولف فهى مكان ما بين اللاتناهى الباطنى 
واللاتناهي الخارجي. أنها الاتفاق بين الواقع والخيال» تمشل امحداداً 
لكتب فرجينيا وغرفها؛ طالما أنها مجاز تطرحه فرجينيا كي تعبر عن 
التوافق بين ضخامة واتساع العام و «العمق الأليف للموجود ١)14‏ 
«Depth of being‏ . اوت ااا اداو عندها هي E‏ على ان مکان 


Linda Alcoff, «Virginia Woolf: Rooms with the furthest View», in (1) 


بحث منشور عل الإنرليست وموكعه4 (WWW. Critiquemagazine. ٨]0¬°/‏ 
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الخارح (العالم الخارجي) متضمنا ومستوعباً في مكان الداخل» أي له 
حضور قوي بداخلنا. 

والحدير بالذكر أن هذه الألفة والدفء والأمان والاحتواء الذي 
نشعر به إزاء بيت الطفولة قد دفع باشلار لاعتبار بيت الطفولة كالاأم 
التي تحتوي وتحتضن أبنائهاء على نحو ما عبر عن ذلك في كتابه «الأرض 
وأحلام يقظة الراحة» بقوله إن: «البيت يحمل نفس العلامة العظمى 
للارتداد nÎlİمngة la Maison porte la même grande Marque du‏ 


0 
«retour a la Mêère 


فهنا یو حد باشلار بین صورة البیت ع٤28"!‏ عئ0u‏ عط) وصورة 
الام Mother Image‏ heطt.‏ هذا البيت الذي يعد ع من «البناء اهوائي 
٠a airy Structure‏ الذى يتجَّوّل على «نسمة (أو تَفْس) الزمان عطا) 
of‏ طBreat».‏ إنه منفتح بالفعل لريح زمان آخر. إنه يبنا الثقة في 
الحياة. إنه البيت الدينامي الذي يتيح للشاعر أن يسكن العا . ولنقول 
EEC OE‏ العام ياق لاه 

وق اا ا الى داعو کا یل 
جون.8 ل- هو ما نحتاج إليه (سواء كان البيت الواقعي أو بيت 
الحباة اليو مية المألوفة أو أي و وای تنوع) لنحلم. اة الان 
المأهول الذى يتجاوز المكان اهندسي geometrical Space‏ وهذا 
ما جاء على لسان الشاعر ميلوز 11057 من خلال بيتين رائعين يعر 
فيهم| عن اتحاد صورة الأم بصورة البيت: 

آنادي يا أمي. وأفكاري منصرفة إليك أا البيت 

N O E OE 


articale/ Woolf. Html), PP. 1-8. 
Bachelard, La Terre et les Rêveries du Repos, P. 10. (1) 
John B., «House and Universe», PP. 1-6. (2) 
.66 باشلار» حاليات ا مكان» ص‎ )3( 
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فهنا الصورة ليست نابعة من الحنين إلى الطفولة؛ بل هي معبرة 
بوضوح عن قيمة الحاية التي يتسم بها بيت الطفولة. بحيث يتحول هذا 
البيت من مجرد مأوى نحيا فيه إلى بيت حصين يحافظ ويحمي ويراعي م 

أن باشلار وإن كان قد وحد بين صورة البيت وصورة الأم؛ إلا أن 
ما يتسم به بيت الطفولة من معنى الاحتواء بجعله يرتبط- كذلك- 
بصورة الأرض الام the mage of Earth Mother‏ التی تکون رمر 
کون 01ط ہر5 un] vers2‏ ھ لار ثار› الدائم» ولمقَوّمات ا لحياة؛ بل ورمز 
للاحتواء؛ طا لا أن الأرض هى العنصر الذي بحوي سائر العناصر 
الطبيعية الأخحرى. فرمزية المكان ترتبط بشدة بعنصر الأرض فكليها| 
أماكن سفلية أو داخل الأرض ----- فالمحيطات الكهوف التلال» 
الوديان والقرى تكون داخل الأرض وترتبط برمزية عنصر الأرض. 
وههذاء فهناك ارتباط وثيق بين كل من صورة البيت وصورة الام برمزية 
عنصر الارضن “Earth Elemênt Symbolism‏ . 

ومن تم» يطالبنا باشلار بدراسة الكيفية التي تستعيد بها مادة 
الألفة الدافئة شكلها من خلال البيت» الذي بحوي بداخله ذلك الدفء 
ل ر ا خا قات ایتا لاف کے م 
خلال الأدراج الا و او الان ال بسا ار امت 
الأشياء». فمن خلال تلك الظواهر البسيطة كالأدراج والصناديق 
وخزائن الملابس نستطيع مواصلة المحديث عن أحلام يقظة الالفة: 
«فالخزائن برفوفهاء والمكاتب بأدراجهاء والصناديق بقواعدها المزيفة هى 
أدوات حقيقية لخحياتنا النفسية الخفية. فبدون هذه الأشياء ومثيلاتها فإن 
الحاة تقد ادج الألفة. فهذه الأشباء قتلك صفة الألفة مثلناء وعرنا 
E‏ 


Miranda McGill, «Symbolism of Place: the Place of Elements», P. 3. (1) 
.91 نمس المصدر السانى) ص‎ (2) 
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وا أن ني ال ال و حدم حن ا مل ةل دة 
ا التي rE‏ 8 ي هذا ا ا م الألفة 
ا رطالا باشلار ل 5 a‏ رى 
a‏ 
و و ا ن دور Anne de‏ 
y6‏ تقول عن زوجة حطاب ففرا «قد آخحذت تفرك الخرانة» 
LAU E N ES‏ 
ات وکل 1 e‏ لبت e‏ يعد 2 من رموز زل 0 أو 
بتعبير باشلار «بذرة البيت .)le Germe d une Maison‏ التي يارس 
فیها الخیال أحلام يقظته ويستدعي فیها ذکریات طفولته على نحو جدید 
ماما ES‏ ا e‏ 
وذکریاتناء التى يعید الخال إبداعها ا ءها من جديد كصورة شعرية. 

هذه الصورة الشعرية التى تأت كعلامة على وجود جديد تكون 
حاضرة في الكلمة الشعرية ومن خلاهاء أو بالأحرى اللغة. 

وبالتالي» لا يتثن لنافهم الصورة ا لشعرية عند باشلار إلا 
الوجود في طبيعته المادية فحسب؛ وإنم)] بمجلب- كذلك- أحلامنا 
وذكرياتنا إلى الحضور. وعلى نفس النحو يفهم باشلار أحلام اليقظة» 


(01 ف امقر اسای فن 93. 
(2) تفس المصدر السابق» نفس الصفحة. 
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التي تتح - بدورها- للصورة الشعرية أن تدرك في تألقها على نحو 
مباشر؛ طالما أن الصورة الشعرية ما هي إلا تجسيد لأحلام يقظة الحالم» 
أو بالأحرى ذلك الشاعر الحقيقي الذي يعبرعن أحلامه وذكرياته في 
صوره الشعرية» وذلك بوصفها صورا متخيّلة ننفتح من خلا ها على 
الكون والروح الإنسانية من جديد. وعلى هذا النحو يرى باشلار اللغة 
وحلم اليقظة كطريقين لفهم الصورة الشعرية. 

وهذا ما سوف يتضح لنا في سياق الفصل التالي. 


المصل الرابع 
اللغه رحلم اليقظه 
كطريقين لمهم الصوره الشعرية 


اهتم باشلار بوصف ماهية الصورة الشعرية؛ إذ أننا كلا تتبعنا 
معنى من المعانی التى تحدث عنها باشلار سنجد أن اهتهامه به ينطلق من 
EGG N aE‏ 
ماهيتها. و سوف نتتبع هنا تساؤل باشلارعن اللغة وحلم اليقظة 
كطريقين لفهم الصورة الشعرية؛ بحيث نوضح فيه ماهية اللغة عند 
باشلار» وبأي معنى يبع التعبير الوجود» كذلك الكشف عن رؤيته 
الخاصة لحلم اليقظة بوصفه يتيح للصورة الشعرية أن تدرك في تألقها 
على نحو مباشر» مع بيان اختلاف حلم اليقظة عن الحلم. ك)| سيرد 
درو نالصا ا بعد 


1[ ¬ ماهة اللغة عند باشلار: 


لقد اتخذت اللغة عند باشلار مكانة متميزة؛ إذ لا يتسنى لنافهم 
الصورة الشعرية إلا بالرجوع إلى ماهية اللغة باعتبارها ذلك الوسيط 
الذي يستحضر الوجود في طبيعته المادية. وليس المققصود باللغة هنا 
اللغة التصورية ع2812[ !uaامععcon‏ عطth.‏ التى فيها تستنفد اللغة 
هان ع واا رص مان ر تورات ون الله الع 
the poetic Language‏ التى بدوعا لا یمکن للوجود أن يتجل 
افو ا ل و و ان 
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ا عا اک ی غ ا 
.“«Règne du Langage‏ ويعني ذلك أن الصورة الشعرية تكون 
متأصلة في اللغخةء فا هي إلا تتاج: «للفعل المباشر للخيال على 
ا کا ات التغر هو الخال الذي تتجلى فيه ماهية اللغة. أو 
بإمجاز» أن كلا منها يفصح عن ماهية الآخر. وفي نفس هذاالمعنى 
يصرح روسو كا جاء في سياق مناقشة دريدا له- قائلاً إن: «اللغة 
i E CRO ASTE‏ 
الخيال الذي فز الشعور والعاطفة أو يثير هما على أي حال» 

وء غل دل در انار ال ان رر ج ع اد اتا و اسالا 
التقليدية في فهم طبيعة اللغة. فإن اللغة الشعرية هي شيء ما أكثر من 
جرد كونها أداة للتعبير في محال حياتنا اليوميةء أو كونها وسيلة للاتصال 
والارتباط المباشر والمجرد بالواقع ا 
دا i a‏ 

وفع هدا إل أذهاننا فان دي لیو wںءء! d٥۲‏ ۷2۸ حین| 
دت عن التاعر رالا اال ي ج وا هف فة اا 
اليومية» في سياق حديثه عن الوحدة بين الأدب والمقدس» أي عن 
الكلمة الشعرية المرتبطة بالمقدس؛ على أساس أن اللغة الشعرية يسكن 
فيها ماهية كل من الأدب والمقدس وينتمي إليها أصله) البعيدء في فقرة 
لاف رها ال غر ال الد ال للات 


(1) الحقيقة أن كلمة «الشعر» في معناها الأصلي عند اليونان كانت تعني حرفيا 
a E‏ ومن تم في اللغة الشعرية يسكن كل من الشعر 
والأدب» وينتمي إليها أصله| البعيد. انظر في ذلك بالتفصيل: د. سعيد توفيق› 
«الحميل والمقدس في خبرتي الفن والدين»» ص 23. 

Bachelard, Fragments dune poétique du Feu, P. 39. (2) 

L’Air et les Songes, P. 26. (3)‏ , سس 

)4( دريداء» ي عل م الكتابة » ص 348. 

(5) سبق ذکره صفحات 33- 36. 
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إنه لا يستخدم الرطانة التي عادة ما نسميها «لغة الحياة اليومية. فهو لا 
يتحدث باستخدام «مفاهيم» أو «تجريدات)؛ فا يكتبه نتحدثه كلغة في 
حياتنا اليومية؛ إنا هو لغة قد اغتربت عن طبيعتها الأساسية وس لب 
e‏ 

فالكلمة ال رة ل هل او س هة ردد 
لتوصيل معان» أو وسيلة للتعبير في محال حياتنا اليو مية تستخدم فيه 
الكلمات والمفاهيم ذات المعنى الواحد» دون أن يكون ها آي صدى 
حلمي أوموسيقى شاعرية الكلات ؛ وإنا تكون كلمة بحق حاضرة 
SS EGO‏ 
معجز بحیث لا یمکن استبداله على أي نحو اخر . 

وربا تقترب نبرة باشلار- أيضا- في تمييزه للغة الأدب والشعر عن 
ذلك النمودج العلمي الطبيعي للغة إلى حد كبير من نبرة موريس 
ميرلوبونتي في ثنايا حديثه عن لغة العلم أي تلك اللغة الإشارية 
المباشرة» التي تصبح فيها اللغة مججرد رموز تشير إلى معان مؤسسة 
جاهزة. ذلك الطابع الإإشاري المباشر للخةء الذي لا تتجلى فيه ماهيتها 
بوصفها تلك القدرة على التعبير وإبداع معان تكون مضمرة في الكلات 
ا U‏ 

وهذاء فإن باشلار ل يحاول الاقتراب من اللخة بوصفها علامات أو 
إشارات لتو صيل معلومات أو معان E E‏ 
تكشف عن ماهيتها في كل هذا؛ إذ لا يمكن أن تكون وظيفة اللخة هي 
أن تقر اا غاا رذن كل ولال ةلا س فة هور 
للموجودات الإإأنسانية. ومن مء فباشلار يتجاوز النظرة العلمية 


0 عر د ع و ل و القدس ي حرق الف و الدن ا حاتت 
24-23. 


DOO aN) 
.215 ا لخرة ا لحإلية ء ص‎ » a e a a a (3) 
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والأداتية للغة» آي أنه تجاوز الأسلوب التقليدي في النظر إلى اللغة 
بوصفها جرد أداة للتعبير أو وسيلة للاتصال المجرد بالواقع. ومحاول 
بدلا من ذلك أن يسند للغة مصيرا جديداً من الحوار الحميم» » الذي فيه 
تصبح اللغة حوارا ناطقاً معبرأ عن معان E ES‏ 
عند باشلار- على حد تعبير ثيبوتوت- بوصفها: «البراعم التي تنبت 
Teala‏ 


ومن تّم» فماهية اللغة تكمن في الحوار؛ إذ تبقى حواراً هي مصونا 
من الاستخدام الأداتي الإصطلاحى للغة. فلغة الشعر» أو بالأحرى لغة 
الصورة الشعرية تقول لنا شيئاً ما ينبغي أن نتعلم كيف ننصت إليه؛ طا لما 
أن الكلهات التي يكتبها الشاعر- كا يقول باشلار- هى: «مفاتيح للعالم 
بالمعنى المزدوج و أعاق الروح lلjنiluية profondeurs de‏ 


27 ame humaine 


E‏ في كتاب ريتشاردز وأوجدن «معنى المعنى» 
عل لسان ټولونیوسن P6‏ حین)ا سال هاملت: ماذا تقراًء یا 
سيدي؟ وأجابه هاملت: «الكلات» الكليات» الكلات». وإن دلت 
إجابة هاملت على شيء؛ فإن) تدل على- ما أكد عليه فيكتور هوجو 
-Vİictor Hugo‏ أن الكلمة هي «و جود حي un être vivant‏ الکلمa‏ 

هي الفعل؛ والفعل هو إله عط . أي تتجلى قدرتها على إبداع معان 
ول ها خت رالو روات و الا اء 

ونلاحظ هنا أن باشلار يرى أن ماهية اللغة تبلغ تحققها التام في 
اللغة الشعرية» حيث تكمن هنا قدرة الكلمة على التعبير وعلى إبداع 
معان جديدة. فلغة الشعر تضفى معان جديدة على كلات مألوفة حتى 


Thiboutot, «Some Notes on Poetry and Language in the Works of (1) 
Gaston Bachelard», P. 157. 


Bachelard, La poétique de 1’ Espace, P.181. (2) 
Ogden and Richards, The Meaning of Meaning, PP. 24, 160. (3) 
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تبدو كوجود جديد في لغتناء لا نلتقي به إلا في الصورة الشعرية ومن 
حلا فا . فالصورة تقول أكثر نما يمكن قوله بدون صورة» على نحو ما أكد 
على لاق ا ات - رجي دوبري Régis e14۷‏ في كتابه «حياة وموت 
الصورة عع2"ص1 | liwa «(Vie et Mort de‏ إلى قول هاينرش هیمبل 
Heinrich Hemple‏ ږùÎ‏ الصورة: «جعل معنى الكلمة معنى شاعریا؛ 
إنها [أي الصورة] تثريه بعناصر جديدة وإيحاءات وظلال تأثيرية 


e د‎ 


يکون ا منا ا ٤‏ الکلات»و کان الكلبات هنا ا واف 
«les E de Parole یدخۈkا 0 ٠‏ ¢« ماع عنه 


ا ا اد Ms‏ 

والجدير آنا التتة دلا ا آنا 
الصورة الشعرية في لانت نكل شي يكوت حاضرةً ن اللقة الشعرية 
التي تتحدث بالصورة الشعرية . هذه الصورة الشعرية التي تصبح 
بتعبہر باشلار- : «(وجودا جديدأ في لغتنا e a e Si‏ ا ا 


(1) محمد العبدء «الصورة والثقافة والاتصال»» صفحات 137-133. 

(0 الح دیز الد گر ان باشلا ر ل بکد غل آن کل شی ء کون اضرا ف :الل 
تخ E E E E E j‏ 
تتحدث» فاا تنطق وتفصح عن شيء ما. وهذا ما عبر عنه في کتابه «الحدوس 
الذرية» بقوله: «لقد اتخذت لغتنا نفسها أصوها وقواعدها من عام الأشياء» ومن 
الأفعال المرتبطة بخبرتنا العامة. فلا يكن مُعجمنا اللغوي وقواعدنا إلا في صميم 
دروس الاشاء: Bachelard, Les Intuitions atomistiques: Essai de‏ 
Classification (Paris: Ancienne Librairie Furne Boi Vin et C. editeurs,‏ 

1932), P. 132. 


(3) باشلار» شاعرية أحلام اليقظة» ص 48. 
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وتصبح وجودنا ٣ة‏ 10)۲۲ ی نفس لوف :. 

وني نفس هذا المعنى يؤكد أوكتافيو باز ۴١2‏ 4۷10ء0 في كتابه 
«القَرْس والقینارة ٣۲ e٤ 14 y۴‏ ) - ك شر إلى ذلك الباحث 
بايو لا جبنلل iاأع«نط6‏ هام۴4 “- بقوله: «القصيدة هى الصدفة |١‏ 
«Coquillage‏ التي تدوي بموسیقی العام la Musique du‏ 
08كا'. فكل قصيدة هي الضوء الذي يظهر الواقعي. وهذا ما يؤكد 
عليه كذلك جان- لوي جوبر [010٥۲۲‏ ءاام[ -41ء[ بقوله: «أحب 
شخصباًء أن أقول إن الشعر هر فانوس 0و۴ 8ء وضوئه یر تبط 
بالفعل بحدث الكلام أو الحديث». فالشعر - بحق- الفانوس الذي يشع 
O‏ والموجودات الإنسانية» ويسطع ا العا م الخارجي» 
الذي يصبح حاضرا في الكلمة الشعرية. 

هذاء ينبهنا باشلار إلى ضرورة أن نتيح لأنفسنا أن نشارك في عالم 
الصورة الشعرية» وأن نخضع له؛ بل ون نحيا داخل العا م الذي تعبر 
عنه ليصبح عالمنا الخحاص. حتى تصبح هذه الصورة الشعرية جزء من 
غالناء اوالاخرق تعد ابه وجو دا تفه الى راء و هاما اكد 
عليه بقوله إن: «الصورة الشعرية هى أصل الوجود الناطق "ع0 


. «de Pêtre parlant 


ويفهم من ذلك أن الشعر يتعلق بحياتنا نفسهاء أو بالأحرى 
بالوجود الناطق» الذي يتحدث عن طريق الصورة الشعرية. فوجود 
الصورة أو بالأحرى اللغة الشعرية ما هو إلا شكل من أشكال الوجود» 
أي الو جود الناطق المعبر عن عالمنا وروحنا الإنسانيةء أي إنهاالوجود 
الذي يفصح ويظهر ماهيته. 


Bachelard, La poétique de [’ Espace, P. 7. (1) 
Paola Ghinelli, «L eau comme trace du Temps», in Equiroxes (Issue (2) 


6, Automne/ Hiver 2005-2006), PP. 2, 6. 
Bachelard, La poétique de [’ Espace, P. 7. (3) 
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ويعني ذلك آنه إذا كان الشعر يستمد مادته من اللغة» كأ يتم فهمه 
والتواصل معه من خلال اللغة؛ إلا أن الشعر بدوره يتيح للغة أن تنبثق 
a Gl AT ue a‏ 
فبدون الصورة الشعرية لا تستطيع اللغة أن تنبشق- في ماهيتها أو 
طبيعتها الحققة - ا ؛ وهذا السبب یری باشلار آن: «الشاغر :هن 
خلال جدة و يکون دائ ا Origine de‏ 
«Langage‏ . فمع الصورة الشعرية تتكشف لنا مأهية اللغة بو صفها 
لغة ناطق «le Langage a‏ ا تتجلى قدرتہا على التعبر وعلبى 
إبداع معان جديدة» أو بالأحرى اا وها ن با را 
یکون حاضَراً في کلماتہا وتفصح عنه؛ إذ آن جدة صور الشاعر تكون 
لغوية. 

فالقهدة» اة لتاشلارء هي لغة» وهي تلك اللغة الحديدة 
التي تصبح لغتنا الخاصة: (فعن طريق وسيط الخيال الأدبي [أي اللغة]ء 
a E EE O‏ 
الاستناد إلى الانطباعات لتفسيرها [أي القصائد]؛ وإتما يتبغى أر 
نحياها في ا الشعرية؛ طالما آنا وقائع اتا Réalités‏ 
«humaines‏ ا اللغة تجددنا وتغيرنا؛ بل وتحدث لنا ف 


ومن فين فمن الضروري أن نتلقى لغة الصورة الشعرية بوصفها ما 
يتنفنا ويستولي علينا ويطوقنا. بحيث تصبح وجودنا الخاص الذي يتم فيه 
خلق معان جديدة لا تكون بمثابة رموز تشير إلى الوجود أو الطبيعة؛ بل إنها 
ار دت اویه الاد و اه ا ووا ماھ ع 
بقوله: «إننا- بإ مجاز - نقول الطيعةe «on dit de 1a N4) u ٣‏ . 


Ibid., P. 4. (1) 

Bachelard, La Terre et les Rêveries de la Volonté, P. 95. (2) 
کا د د ت‎ , La poétique de Espace, P. 190. (3) 

ER OSES , La Terre et les Rêveries de la Volonté, P. 147. (4) 
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SS 
تظهر. فهناك شيء ما في قول الصورة الشعرية أو تحدثها يكون حاضرأى‎ 
يظهر ذاته.‎ 

ومن هناء فباشلار حينا يقول سواء في كتابه «الماء والأحلام» إن: 
«الصور تتحدث .»)1(»les Images pare‏ أو في كتابه «شاعرية اللكان» 
بأن اللغة تتحدث بالصورة الشعرية» أو في كتابه «شاعرية حلم اليقظة» بأن: 
«الشاعر يسمع ويكرر. فصوت الشاعر هر صوت ع la Voix du poète‏ 
est une voix du monde‏ 2). فإنa‏ يعني بذلك أن اأصور ا ا ما 
وتفصح عنه في تحدثهاء الذي يعد بمثابة حضورا للشيء ء نفسه. 

ونحن نشعر هنا باقتراب باشلار من هيدجر حين| يقول بأن «اللغة هي 
بيت الوجود(3)» ذلك البيت الذي يقيم فيه الإنسان» والمفكرون والشعراء 
هم رعاة هذا البيت. وطالما كانت اللغة في ماهيتها هي جلب الوجود إلى 
الكلات» آي جعل الوجود حاضرا فى الكلات؛ فإن للغة صلتها الوثيقة 
بالوجود الإنساني وبالوجود نفسه. وقد عبر هيدجر عن ذلك في كتابه 
«مدخل إلى الميتافيزيقا» بقوله إن: «اللغة وجودء حاضر في الكلمة» أي في 
الشعر. فاللغة هى الشعر الأصلى الذي فيه يتحدث الناس عن الوجود---- 
رمن هاا فان الشعر اء ليون هج الاين وون عل الطريقى آل 
الوجود“(4). ومن تم» فاللغة التي يتحدثها الوجود الإنساني ها صلة أولية 
بالوجود إنهانوع من الأرسة الشعرية الأصlية primordial poetizing‏ 
التي يدرك فيها مجمل الناس الوجود في الأغنية(5). 


L’Eau et les Rêves, P. 218. (1)‏ , ا 

SEE e , La poétique de la Rêverie, P. 162. (2) 

Heidegger, «The Nature of Language», P. 63. (3) 

EERE , An Introduction to Metaphysics, translated by Ralph (4) 


Manheim (New Haven and London: Yale University, press 1959), 
PP.172, 113. 


(5) د. سعيد توفيق» «اللغة والتفكير الشعري عند هيدجر)» ص 216. 
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ولكن» ينبغى ألا ننسى أبدا أن ما يهب القدرة للغة- عند باشلار- 
على إظهار ماهية ما يكون حاضراً في كلماتها هو الصورة الشعرية. فإن 
كانت اللغة عند باشلار تتحدث؛ فإنها تتحدث عن ماهية شيء ما 
أي على الإظهار والإفصاح عا تعر عنه کوجود جدید. TT‏ 
هيد جر فإنا تتحدث بوصفها قولأ أي إنها تظهر وتفصح بذاتبا عن 
الوجود. فاللغة- إذن- - تتحدث حين) تتيح للوجود أن يظهر» وأن يصبح 
حاضراً في تحدثها. 


ومن تٌم» فما يعرفه هيدجر من خبرته باللغة هو أنه قد تعلم أن 
الكلمة وحدها تجعل الوجود يظهر» أي إنها تتيح له أن يكون حاضراًء 
ار ن اق ا را ا ل ی الت 
اللغة. ولا يتحقق ذلك في أي مستوى من اللغة» ولكن في لغة الشعر 
المشع بنور الوجود. 


بتعبیر آخر» إن كان كلا من باشلار وهيدجر يرى أن الوجود 
يتجلى وينبثق عن طريق اللغة؛ إلا أن هيدجر يتم بأسلوب اللغة الخحاص 
ني الوجود» أي بالكيفية التي تتيح فيها اللخة للوجود أن يكون حاضرا 
في الكلات» في حين أن باشلار- بخلاف ذلك - متم بالصورة الشعرية 
نفسها» Ea Cd‏ 
خخ ONE N‏ 
الوسيط (أي وسيط الخيال) الذي يستحضر الوجود في طبيعته المادية 
کمیلاد جدید. وما أدل على ذلك من قول باشلار نفسه بأن: «اللغة حلم 
a‏ وكأن اللخة تحلم بأن نجلبها إلى الظهور والانفتاح فيم 
تكونه وعلى النحو الذي تكون عليه» أي أن نكشف عن ماهيتها ونفصح 
عن ذاعها» هذا الذي لا يمكننا حقيقه إلا من خلال الصورة الشعريةء 
التي فيها تبلغ ماهية اللغة تحققها التام بوصفها لغة شعريةً. 


(1) باشلار» شاعرية أحلام اليقظة» ص 47. 
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والجدير بالذكر أن باشلار يتفق مع ميرلوبونتي أيضا في رؤيته للغة 
«المرئى واللامرئى» بقوله إن: «اللغة هى كل شىء إنها صوت الأشياء 
نفسه» صوت الأمواج والغابات»" 

nig ST‏ ا 
وها جره ۶ سم ار قصال اراصل الاش اجره 
فمل داعي بن یه لق معان جدید لله رعا یکن اضرا 

ولنفس السبب يدعونا باشلار ي كتابه «العقلانية التطبيقية» إلى 
a O EE PE TEN‏ 
ا A‏ 
«اللغة الشعرية عند باشلار تتسم با دة والنضارة كمثل المشهد الجديد 
للزهرة النضرة--- ففي الشعر ينقي الإأنسان الكلمات» التي تعبر لنا 
و و 


حقاً إن باشلار يتفق مع کل من هيد جر وميرلوبونتي في عدم النظر 
e e a‏ 


(1) موريس مير لوبو نتي» ا مرئي واللامرئي» ص [14. 

DO DE NT DI 

E I E EST E 

Mary Ann Caws, «The Réalisme ouvert of Bachelard and Breton», (4) 
P. 306. 
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وها عم اتال الا الوب م تنهال اتان عة 
والشاعر بالطبيعة» بل والقارىء بالنص؛ «فاللغة- شأنا شأن الفن 
والخيال- تتيح لنا آن نقيم بالقرب من أنفسناء ومن الآخرين» بل ومن 
OE a E‏ 

فالشاعر يتحدث لغته الخاصة التی لا تعر عن آي شىء آخر 
سوى ارتباطه الحميم بالعالم وبالطبيعة. هذه العلاقة الحميمة التي يعبر 
عنها بشكل عياني في الصور الشعرية ومن خلاها التي تقال بالكلمات؛ إذ 
أن من ماهية اللغة قدرتها على أن تحلم» وفي حلمها وفعل الخيال (أي 
حال الدع غلا جل لا الصورة الشعرة ١ال‏ فد تر بكلات 
قليلة غير قابلة للاستبدال عى| قد تعجز كلمأت كثيرة التعبير عنه. وقد 
أكد على هذا المعنى في كتابه «المواء والمنامات «حينها صرح قائلاً بأن: 
ااال ولتو كع الك ال رة ون لك انالا 
الرة يى راءالله باليي الالوفه أي أا ن عن يى 
الصورة الشعرية- معنى جديد للكلمات المألوفة. ولم يكن ذلك ممكتاً إلا 
إذا كانت اللغة قادرة على أن تتخيل وتحلم. 

وما يريد أن بخلص إليه باشلار هنا هو التأكيد على أن ما يبإعه 
الخال يكون حاضراً في الكلمة نفسهاء ومباطناً فيها وكأن الكلمة هي 


Thiboutot, «Gaston Bachelard and Phenomenology», P. 8. (1) 

(2) لقد عر باشلار عن ذلك وإن كان بمعنى أرحب حين|ا تحدث عن العلاقة الوثيقة 
بين الصور واللغة. والفعل المباشر للخيال على اللغة وماينجم عن ذلك من 
إبداع صور متَخَيّلة» قد لا نلتمس ها حضوراً ووجودا في الواقع؛ إلا أجا- مع 
ذلك - تظل حاضرة في الكلات وحسب. على نحو ماجاء ذلك في سياق 
ملاحظة هايزبورح العميقة التي يصرح فيها قائلا بأننا: فی ن دران 
اللغة الإنسانية تتيح لنا صياغة قضايا يتعذر استخلاص أية نتيجة منهاء هذه 
القضايا مجردة من الجوهر تماما؛ إلا أها- مع ذلك- تحدث في خيالنا نوعاً من 
صورة ما. «باشلار » الفكر العلمى الجديد» ص 127 . 

Bachelard, L’Air et les Songes, P. 276. (3) 
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نفسها التي تحلم وتتخيل. وهمذاء يرى باشلار أن الشاعر وهو في حلم 
يقظته الكونية يتخذ على عاتقه مهمة تأسيس- ما يسميه- «كون الكلام 
أو الحديث Cosmos de 1a ۴401e‏ un»؛‏ طا vا‏ أن: «الصورة- على حد 
تعبیر ادموند جابیه ۴8.4٥8‏ - تتشکل من کلات تحلم E‏ وهذا 
یتساءل باشلار: 4 لا نحلم حینا نکتب؟ ! 

فهنا يؤكد باشلار على علاقة الشاعر- أو ذلك الجالم المنعزل أو 
المتوحد- الحميمة بالعام» والتي في طياتها ينفصل الحالم عن العام لا 
لشيء ء إلا لينفتح» SS SET ET‏ 
العام عن ذاته ویکشف له عن ماهيته . وبحيث تعر اللغة في] يقال أو 
فيا يكتب عن تلك الصحبة الجديدة الحميمة بين العام وحالمه؛ إذ يصبح 
حلم اليقظة المنطوق (أي المعبر عنه بالكلمات المنطوقة أو المكتوبة) بمثابة 
خبرة انفتاح على كل موجودات و فيها: «(يتحدث الحال إلى 
العام والعالم یتحدث- بدوره- إليه»” . وكأن هناك خوار یا اطا 
بين الشاعر والعالم» يعيد فيه الشاعر إبداع العام من جديد بإضفاء 
لايع الفاعرى علا عل ر دح ف اللات لكر روابظ بن 
الشاعر وعالمه. 

هذه الروابط الحميمة بينهما التي يعبر عنها في صوره الكونية؛ إذ 
أن: «الحالم المنعزل [أي الشاعر] يحتفظ- بوجه خاص- بالقيم الحلمية 
التي تمس اللخةء بما تضفيه الكلمات من طابع شاعري» وقيم روحية على 
الأشياء التي : رغه 

وعلى ضوء ما تقدم يتبين لنا- وکا لا افر ان ال ان 
هى لغة مكتوبة ٤1ا٤6‏ #عaع«‏ 4ا ۴ا مبدعة لعالها الخحاص .وقد 


(1) باشلار» شاعرية أحلام اليقظة» ص 161. 

(2) نفس المصدر السابق» نفس الصفحة. 

Bachelard, L’ Eau et les Rêves, P. 182. (3) 

(4) الحقيقة أن باشلار يتحدث دائ) عن ما يُسميه في كتابه «الهواء والمنامات»: «الشعر 
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غر قن ف غا الح ى كاه قرات هش اع الارا وة 
و و ا ا ا ا 
أن تكون مكتوبة» . 

هذه اللغة المكتوبة التى تعد بمثابة خبرة» وليس المقصود هنا خبرة 
التحجب؛ وإن|- بخلاف دلك- هي «اخرة الlidilح an Experience‏ 
««of Openness‏ التي فيها ينفتح الشاعر على العا م في طبيعته الخفية› ٤‏ 
باطنه. وقد أكد باشلار على نفس هذه المكانة المتميزة والأهمية الخاصة 
للكلمة غير المنطوقة (أي الكلمة المكتوبة) في مواضع عديدة من كتابه 
« هيب شمعة» بقوله إن: «الكلمة غير المنطوقة» ذلك الأصل أو البذرة 
لمقدسة للغة الجديدة» تحثنا على أن نفكر في العالم عبر الشعر»”. 

هدا دعن ا ذقنا وف ادام لل ال ا ا 
«تبقى مكتوبة stands WII€n‏ بمعنى آنا كلمة قد تم نطقها على 
نحو خاص دون غيره» ومن ثم فإا تبقى مائلة هناك في النص المكتوب 
باغتارها كلمة غر قابلة للاستدال: نطق معاشا حت ما تقال يكون 
حاضراً أو مائثلاً في الكلمة الشعرية. ومن تسم» فإن الكلمة الشعرية 
بوصفها كلمة مكتوبة تبقى شاهدة على نفسها ولا تحتاج إلى تصديق أو 
برهان من خارجهاء» فهي تبقی لا جل داتا» وما تستحضره یکون ویبقی 
E UE‏ 


—— 
— 


ا8ٹفکتوب Air et les Songes¬ , P.283 . .» la poésie écrite‏ , ا 
Ibid., P.284. (1)‏ 
Bachelard, Fragments dune poétique du Feu, P. 38. (2)‏ 
La Flamme d’ une Chandelle, PP. 23, 42, 74. (3)‏ , ساسا ااا 
(4) يمكن مراجعة هذه الفكرة بالتفصيل: جادامر » تجا الجميل» صفحات 228- 
229 
وانظر أ د. سعيد توفيق» ١فن‏ الشعر عند حسن طلب)»» في ماهية الشعر. 
قراءات ي شعر حسن طلب› صفحات 15- 17. 
وأيضا د. سعيد توفيق» «الحميل والمقدس في حبرت الفن والدين»» ص 26. 
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وهنا ينبغي أن نلاحظ كيف أن باشلار يعزو أهمية خاصة للغة 
الكر عل اسان اا قر يما ان ا اما عن 
ادات خض ها دت وذلك لأن الكلمة المنطوقة تفرض نفسها 
علينا وتتطلب خحضوعنا وإذعاننا هاء في حين أنه مع الكلمة المكتوبة» 
نقرأ ونقرأً ببطء» حيث- ك يقول باشلار في «المواء والمنامات)-: «تعود 
الأفكار والأحلام إلينا»'. فالكلمة المكتوبة تلعب دورأً هاماً بين قطبي 
الذات والموضوع» فإنها تنسج وتضم معا كلأ من الأفكار والأحلام 
العام والشاعر» النص والقارىء. 
فلغة الشعرء Cg a E‏ 
معاً وني نفس الوقت؛ إذ نها عحي الحدود بين العام الخارجي والعال 
الباطني» ومجعله| مشتركين ومرتبطين. وربا هذا السبب قد نظر باشلار 
للقصائد على آنا وقائع إنسانية؛ طالما أن القصائد تعد نموذجاأ معبرا عن 
علاقتنا الحميمة بالطبيعة أو العام» أي أنها تمثل إحدى أشكال التعبير عن 
انفتاحنا على العا . وهذا ما عبر عنه في كتابه «شاعرية المكان» بقوله إن: 
الموجود ي iîlفتlح Homme est Uêtre entr‏ 
«Ouvert‏ 


ويفهم من ذلك أن باشلار يؤكد على أن الشاعر مع انفتاحه على 
العام الخارجي ومن خلال هذا الانفتاح» يكشف له العام عن معناه أو 
باطنه. هذا الانفتاح الذي يعبر عنه الشاعر من خلال لغته الخاصة» على 
a EES‏ وهذاء یری باشلار آنه ينبغي على 
الشغر الاضل أن يبدع خت کے ان راجت دائ بإبداع اللغة. 
فالشعر هو- إذن- اللغة» أو بتعبير أدق هو لغة جديدة. > ومن د ج 
فو ظيفة الشعر - ك يُعلن في «الأرض وأحلام يقظة الإإرادة» ھی آنا 
«مب حياة جديدة للغة عن طريق إبداع صور جديدة--- التي تبدو 


Bachelard, L’Air et les Songes, P. 285. (1) 
===> , La poétique de Espace, P. 200. (2) 
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بالفعل المناطق التى يكون فيها الدب بمثابة انفجار للغة ع١ںu‏ 
«Explosion du Langage‏ . بمعنی أن لغة اللآدب- واللغة الشعرية 
بو جه خاص- تعد بمثابة تفجر للطاقات الإأبداعية والدلالية والاإعحائية 
الات 


وقد عبر عن نفس هذا المعنى من قبل في كتابه «الهواء والمنامات» 
بقوله إن: «الصورة الأدبية تكون متفحرة ۴كئ10م×۴. إنها تنفجر فجأة 
بحيث تكون على استعداد لصنع العبارات»”. 

و اة اا لر تاملا تلك العبارات للحظة لن لتا ان الام 
جدير بالاعتبار؛ إذ أن الصورة الأدبية- بالنسبة لباشلار- تكون بمثابة 
انفجار للصور المادية على نحو جديد» بحيث تهبنا خبرة بإبداع اللغة. 
بتعبير آخر» أن الصورة الأدبية- أو الصورة الشعرية- تكشف لناعن 
الطابع المميّز للغة في قدرتها على إبداع معان جديدة تتشكل منها الصورة 
الأدبية بحيث تبدو كوجود جديد. 

UE E E bs 
ن١م إذا تعلمنا ا نقراً القصيدة من خحلال- ما تچب «(وعى اللغة‎ 
فإنتا: (اسوف ا اکا اچ‎ ؛)€C0nscience‎ de Langage 
وقدرتها الإبداعية الطبيعية ليس هذا فحسب؛ وإنها سوف نتلقى دينامية‎ 


ا 3 
aS‏ جديدة»" 


ويعني ذلك أن اهتمام باشلار لا ينصب هنا كثيرأ على قدرة اللغة 
على صنع المعنى؛ وإنم| مهتم بقدرة اللغة على أن تحررنا من عاداتنا 
التقليدية في استخدامهاء أي من اعجز اوقلل ry‏ المعاني 
المدركة التى تنكر الطبيعة الحقيقية للغة» وتحجب عنا تعدد أصواتهاء 


La Terre et les Rêveries de la Volonté, PP. 6-7. (1)‏ , م 
L’Air et les Songes, P. 285. (2)‏ , —- 


Bachelard, La Terre et les Rêveries de la Volonté, P. 1. (3) 
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وتعدد نغماتېا» وتعدد AY‏ 

ومن ثم» إذا تعلمنا أن نقراً من خلال وعي اللغة» الذي فيه نتحرر 
من استخدام اللغة كا في حياتنا اليومية» فإن ذلك بج دث لناتحولا 
وتغيرأ؛ إذ أننا نتيح لأنفسنا عندئذ أن نشارك في عالم اللخة وننفتح عليها 
في ماهيتها الخاصة» التي تتجلى لنا بوضوح في الشعر ومن خلاله؛ إذأن: 
«الفكر الجحديد والشعر الجحديد يتطلبان قطع العلاقات [مع الحياة 
اليومية] ويقتض التحويل ------- إذ ليس هناك قيمة إنسانية- 
بوجه خاص- إن لم يكن نتيجة للتنحي عن الحياة»”. 

وداي اعرا باشلار بضرورة أن نيح لأنفسنا أن ننصت إلى 
«رنين €€ 60۸41 »۸R‏ لغة الشاعر؛ إذ أن هناك شيئا ما يستولي علينا 
ويكتنفنا في الصورة الشعرية» شيء ما حاضر في رنينهاء أوفي ذلك 
الصوت الشعري المنبعث من الصورة» والذي يترك (صدى 
iı «(Retentissement‏ . 

والحقيقة أن تلك الرؤية الباشلارية قد كانت موضع اهتمام العديد 
من الباحثين» فها هو ذا میشل جوم برنارد ۲۸۵۲٩۵‏ 1.6.8 یرکز- بو جهھ 
خاص- في مقاله المعنون باسم «الخيال المنطرق ١۵10٣¡عa"!'!‏ 
‰6 کا يشير إلى ذلك جان کلود مارجولین في- کتابه «باشلار»- 
على ظاهرة كلام الخيالي عند باشلار» والذي نظر إليها باعتبارها: 
«(الشيء الجديد في اللغة نفسهاء فالصورة تدوي “«retentit‏ . فن 
طريق رنين الصورة الشعرية تصبح الصورة نفسها أصل اللغة. وهذاء لا 
نندهش حينا يؤكد باشلار دائ على أن: «الشاعر بجحب أن يبع قارئه-- 
---- فالوظيفة الأساسية للشعر هي تحويلنا». 


Mary Jones, Gaston Bachelard, subversive Humanist, P. |15. (1) 
Bachelard, Lautréamont, P. 106. (2) 

Margolin, Bachelard, P. 90. (3) 

Bachelard, Lautréamont, PP. 103-105. (4) 
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فهنا يوجه باشلار انتباهنا إلى أن الإبداع أو هذا التحوّل الذي 
محدثه لنا الشعر هو من مهمة اللغة التي نقرأهاء مهمة الصورة أو 
رى ممه الله اة الت بعت متها روات دة اد أن 
RO O‏ 
اللغة المكتوبة: «فأنها [أي الصورة أو تلك اللغة المكتوبة] متناقضة 
E‏ متعددة الاضات متعددة المعانى» والنغأات» منفتحة دائ|ء 
وجديدة دوما»'. ۰ 


و عا ولك رى الا ر ان وال الع له وة 
ومتمايزة عن اللغة المألوفة امu٤زط(و! Langage‏ eا‏ فإنما تعد لغتنا 
ولت الان ن الرفت: ي ان اللة الح لا دقل 
ااا الملوضصوع اللخوي |#>ديد new linguistic Object‏ ( أي 
القصيدة)؛ فإننا لا نكرر ببساطة ذلك الموضوع؛ ولكننا بأسلوب خاص 
نستمر معه. ومن تم» فمع القصيدة تحدث لنا خبرة الانفتاح على العام 
الذي نتعرض فيه لتكشف العام كوجود جديد» على نحو مانتعرض 
فيه- كذلك- ‹ لانفتاح lJlغة .“une Ouverture de Langage‏ وclik‏ 
ES‏ ف کتابه «قانون الحلم»: ا لکي نقهم اللغة» ينبخي ان 
ك ل ع ا و ی ر 
تتف :ا ن ااا ؟ 


في الحقيقة أننا لو تأملنا عبارة باشلار ونظرنا إليها بعمق؛ فسوف 
نرى أن هذا الإظهار أو التكشف لا يكون من مهمة اللغة الشعرية في 
ذاتها؛ وإنا هو مهمة القراءة: «ففي الحقيقة أنا [أي باشلار] حالم كلمات 
l> «un Reveur de Mots‏ كلات مكتوبة. آنا أعتقد ا أقراً. 
فالكلمة تستوقفنى دد إا تي عر اها وغدد ذز 
دلالات أخری ----- فالكلات تنطلق إلى أدغال المصطلحات ء٠‏ 


Mary Jones, Gaston Bachelard, subversive Humanist, P. 116. (1) 


Bachelard, Le Droit de Rêver, P. 184. (2) 
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»۴0urrês du Vocabulaire‏ با حثە عن اصحابت ES‏ 

ويفهم من ذلك أننا عندما نقراً؛ فإننا نكتشف إمكانيات اللغة 
المتمايزة عن اللغة التى نستخدمها في مجال حياتنا اليو مية. وبالتالي» يرى 
باشلار أن هذا الوعي باللة الشعرية لم يكن سلبيا؛ إذ أنه يغير لغتنا؛ بل 
يغبرنا نحن أنفسنا. وههذا السبب يعتقد باشلار أننا نحيا- فيا رسميه- 
«المكان اللغوي $¢“Espace linguistique‏ |د ان «(کل شىء يکون 
إتعانا بوه حاص ف الاسان هن اللوغرسن 6865ا وف تفن هذا 
المعنى يصرح باشلار في کتابه e‏ والمنامات «قائلا إن: «الخيال- 
فينا- يتحدث» وأحلامنا تتحدث» وافكارنا تتحدث. بإ مجاز» فإن كل 
قاط ان عفان شنت 

و ولك أن الل حه ها بخ رالنان کاتا تفا ما لت 
قدرة من بين قدرات الإنسان العديدة؛ وإنيا هي أصل الوجود الإنساني. 
فاللغة- إذن- تنح للإنسان وهي في نفس الوقت التي تحدد ماهية 
الإإنسان بو صفه إنسانا. فالاانسان على حد تعبیر کاسبرر 81۲۵۲ئ5ئ€4- ک)| 
يذكر روىی- حيوان رمزي» فاللغة بدورها «(ملكة رمزية ٤é)اuاءو۴‏ و1 
isnteاboصsym)؛‏ وھا: لا یمکننا تصور اللإآنسان بدون ا وهنا 
يتجلى دور اللغة الكوني؛ إذ أنها ضمن الميثاق المعقود بين الإإنسان 
والطبيعة؛ طالما أنها تبدع هذه العلاقة وتعبر عنها بالكلمة المكتوبة أو 
بالأحرى بالصورة الشعرية. وهذاء ذهب باشلار للقول بأن: «التعبير 


الو جود ات کے ومن ثم» فالصورة الشعرية هي حدث اللوغوس 
.'«Êvénement du Logos‏ إذن» فقصيدة ما هي اللغة (اللوغوس أو 
الكلمة). 


La poétique de la Rêverie, PP. 15-16. (1)‏ , ت ت نت 

La poétique de 1’ Espace, P.7. (2)‏ ,„, سات سے 

Bachelard, L’Air et les Songes, P. 283. (3) 

Roy, Bachelard ou le Concept contre Image, P. 42. (4) 
Bachelard, La poétique de Espace, P. 7. (5) 
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ويتبين ما سبق أن باشلار يفهم الصورة الشعرية بوصفها نتاجا 
للوغوس أو الكلمةء التي يون كل شيء حاضراً فيها. بمعنى أن 
هتاك شيا ى الكلمة الشعرية يكون خاضراء يهر اة فى دت 
الصورة؛ الذي ماهو إلا تحدث العام نفسه. 


بمعنى آخر أن الصورة الشعرية التي تقال بالكلهات تظهر العام 
وتفصح عنه بالمعنى المزدوج: الكون والروح الإنسانية. فالصورة 
الجر نة دنه eS SE ES E‏ 
العام والطبيعة على نحو تعيد فيه إبداعه) بها تضفيه عليهها من طابع 
شاعري ودلالات إنسانية؛ بل وتجعلنا ننفتح على ماهية اللغة ذاتما حيث 
تكمن قدرتها على الإتاحة لشيء ما أن يظهر ويتجلى عبر طبيعته المادية 
وي حيویته. 

ومن تم «فالصور الشعرية تحيا حياة اللغة الحية؛ فإننا ندركها 
بوصفها علامة أليفة وحميمة؛ إذ أا تجدد الروح والقلب اد د 
وبالتالي» فإن هما دور في حياتنا؛ طا لما أا تضفي الطابع الحيوي علينا. 
SS a‏ ا 
خلال الصور الجديدة يصبح الوجود كلاما» . وقد عر عن نفس هذا 
المعنى بقوله: «بإمجازء إن الصورة الأدبية تضع ال في حالة حركة؛ 
إذ أنما تردها إلى وظيفة الخيال على النحو الذي فيه تثري الكلمات العال 
بقدر ما ى الإنسان». 

وعلى ضوء ما سبق يتبين لنا أن الكلمة الشعرية- عند باشلار- 
بع الروح فينا؛ بحيث تجعلنا قادرين على الانفتاح على أنفسنا وعلى 
العالم» بحيث تصبح الصورة الشعرية- التي تتشكل من الكلمات- أشبه 
بزجاح شفاف يرى القارىء من خلاله حياته مندمجة مع حياة الاخرين» 
بل ومرتبطة بالعالم الجارجي. وهكذاء فإن للغة الشعرية وظيفة 


L’Air et les Songes, P.9. (1)‏ , ي 
Ibid., P. 285. (2)‏ 


330 الات العو و ق ف غار ناا 


أنطولو جية لا يمكن إنكارها؛ ذلك لأن الصورة الشعرية هي مبدع كل 
من اللغة والوجود على نحو جديد. 

ولكن» هذا الطابع الأنطولوجي للغة يلقى الرفض من بعض 
الباحثين» فها هو ذا الفرید کورزيہسكٿ !bskۆK0rzy Alfred‏ قد عرب 
عن رفضه مذا الطابع الأنطولوجي للغة في سياق اهتمامه بأهمية إلقاء 
الضرء على المشكلة النفسية للغة؛ إذ آنه يسند للغة وظيفة نفسية. حيث 
آن اللغة إن لم تتطور وتواكب تغيرات الواقع وتطور الحضارة؛ فإنهما 
ستكون المسؤولة عن خلق نوع من الرتابة- أو بتعبير باشلار» «العملة 
الرتيبة)- يحول دون التكيف السليم مع حضارة شديدة التقلب والتغير 
مثل الأمة الأمريكية. 

والحقيقة أن كورزيبسكي کان یرید- کا يعتقد باشلار- أن: 
ايعارض أنطولوجيا اللغفة du Langage‏ ogieا0nto.‏ ویرید 
ادال لکل ا باعتبارها وظیفة ۴٥٣٤٤1٥٣٣‏ مس كوظيفة 
تحتمل التغبرات والتبديلات دائ)ًء بالكلمة المدركة بوصفها وجوداً ”ا 


. «être 


ولكن» حتى إن أردنا تحقيق ما يدعونا إليه كورزيبسكي من البلوغ 
للغة متغبرة» فلا يمكن أن بحدث ذلك عندما نتحدث لغة الحياة اليو مية؛ 
إذ آن هذه الحياة تحجب عنا هذا الطابع امير للغة الشعريةء فأنها تنظر 
للكلات كمجرد أدوات للتعبير تقع في مرتبة أدنى من الأشياء التي 
تعبرعنها» بحيث تهب الأولية والأسبقية للأشياء على الكلمات. في حين 
أن الكلهات- كا يقول باشلار- كمشل البيوت» «بقبو وعليّة»» حيث أن: 
«المعنى المشترك يجيا في الطابق الأرضي» والتجرد في العلية» وحلم اليقظة 
في القبو. وبين القبو والعلية تكون السلا مء وسلالم اللغة تلكء هي مكان 
الشاعر» «(حياة ا 


Bachelard, La Philosophie du Non, P. 133. (1) 
س‎ , La poétique de Espace, P. 139. (2) 
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فالشاعر يحرر اللغة من كونا أداة للتعبير أو مجرد لغة إشارية ترمز 
إلى الأفكار والأشياءء فأنه يكشف عن انفتاح اللغة»ء التي فيها تكمن 
ماهية اللغة ذاتها. وهذايفسر لنا 4 يرى باشلار: «الشاعر الحقيقي“ 
بوصفه «ذي لغتين ٥81١11أط)؛‏ إذ يتحدث «لغة المعنى» و «لغفة 
اغ 


و ل أ كاعر ااك ا ل ا و رى 
JN‏ 
ا لتوصيل المعاني والتصورات»› ول م 
الشعر قد يتجلى ذلك بوضوح في لغة المجاز الذي محصر الكلمة في 
المعنى الواحد الثابث» والذي لا تظهر فيه ماهية اللغة. وهذاء فلا بخاط 
الشاعر بينهم)؛ إذ أن أي ترحمة لإحدى هاتين اللغتين بالأخرى- بالنسبة 
E‏ ا 

وبالتالي» فإن باشلار يلقي الضوء هناعلى الحدل بين المعنى 
والإمكانية داخل كل كلمةء أي «جدل التحجب والانفتاح» للخة؛ إذ 
أنها عبر معناها تنغلق» بينا من خلال التعبير الشعري» تنفتح. 

وهذا يعني أن ماهية اللغة قد تظهر أو تتوارى: فإنا بالمعنى تنغلق 
ا تتواری» فهي نمثل ماهية حركات الانفتاح lgلiîغږںٺJ Movements‏ 
:f Opening and Closing‏ فاا تتواری حین] ننظر إلیھا كاداة 
هان ر رر ا وا ان ی چا ون 
لغة الصورة الشعرية و من خلاها التى تهب اللغة الوجودالحديد؛ إذ 
أننا: اننعش اللغة حينم نبدع الصور الجديدةء ذاك هو وظيفة الأدب 
والشعر---- وفي هذه الحالة» فكل صورة أدبية جديدة هي النص 


Bachelard, La poétique de la Rêverie, P. 160. (1) 
.161 باشلار» شاعرية أحلام اليقظة» ص‎ )2( 
سا‎ ,„, La poétique de I’ Espace, P.199. (3) 
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الأصلى للغة». فإن جدة الصور وحداثتها هى- بدقة-علامة على 
الخيال المبدع وفعله المباشر على اللغةء أو بالأحرى هي اللغة نفسها التي 
و 

فباشلار- إذن- ل يدرك الصورة الأدبية في جال سابق على اللغة؛ 
طالا أن لغة الصورة هى التى تحمل الدلالات والمعاني. وكل هذا يرتكز 
على «انمتاح اللغة)» هذا الانقتاح الذي هو نمو للمعنى؛ وهذاتبدو 
الصورة- بالنسبة لباشلار- بالضرورة «(متعددة المعاني 
:»Polyséêmantique‏ : «(فالصورة الاو هي معنی للحالة المتولدة» أي 
للكلمة- الكلمة المرادة- التي تأتي لتتلقى دلالة جديدة»”. 


وبالتالي» فإن الطابع الماهوي امير للصورة الأدبية نل فن 
خلال الانفتاح على الصورة في وجودها المكتوب» هذا الوجود المكتوب 
الذي يحمل دلالات إنسانية جديدة. تبدو وكأما انفجار للخة. ولهذاء 
اة ا ا E‏ اللغوي ١ن‏ 
(Fougue linguistique‏ و دل ما سبق على شیء؛ فإن) یدل على 
أن الطابع الخاص للغة والعمل المميز ها يتجلى من خلال النص الأدبي» 
أو هذا الوجود المكتوب» الذي لم يكن جرد أسلوب للتعبير؛ وإنا هو- 
بخلاف ذلك - إنتاج ألدلالة وة ها باشلار الى آنه: : اينبغخي علينا 
فهم كيف ان الملكتوبة هي نشاط مستقل une activi‏ 
.»auton 0m‏ فاستقلال اللغة‌الأديية عند باشلار قدنبع من 
الارتباط بفكرته عن كتابة الصورة .Pécriture de 1°] mag٤‏ 


ويجدر اللإشارة هنا إلى أن باشلار بذلك يمزج الصورة المكتوبة 
بالصورة المتخيّلة» بمعنى أن الصورة المتخْيّلة تكون مباطنة في الصورة 


La Terre et les Rêveries de la Volonté, P. 6. (1)‏ ,„ ا 
L’ Air et les Songes, PP. 283,288. (2)‏ , سس 

Roy, Bachelard ou le Concept contre Image, P. 55. (3) 
Bachelard, Le Droit de Rêver, P. 181. (4) 
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الكتوبة» أو في ذلك الوجود اللغوي الحديد. ومن ثم» فالصورة الشعرية 
هي بمثابة تدمير للغة بالمعنى المألوف وإبداع لغة جديدة في آن واحد. 
ويعنى هذا أن هناك فعل الصورة الأدبية على اللغة» وهو ما يطلق عليه 
ا اسم «الجهد اللغوي للصورة!» بمعنى أن الصورة تعمل على 
تحويل اللغة العادية إلى لغة شعرية مثقلة بالدلالات الإنسانية. وربا هذا 
مادفع رولان بارت- على نحو ما صرح الباحث روي- إلى القول 
بانه: «پمکن أن يوجد ف الإنسان ملكة الأدب» فعلم الÎدفټب Science‏ 
ittératureا‏ ها de‏ قد ارتبط بالمنطق الرمزي عند الإنسان» أي 
«بالمنطى العام TNS‏ 


وھا یتین لا کف ان باشلار و گك غل ان الهو رة الا دی غارنین 
E EE SEE E E EAT‏ 
«اهواء والمنامات» بقوله إن: «وظيفة الصورة الأدبية تتجلى بوصفها 
الوظيفة الأكثر تجديدأ للغة. فاللغة تتطور عن طريق صورها العديدة 
أكثر من جهدها الدلالي---- بإيجاز» أن الصورة الأدبية تضع الكلمات 
في حالة حر كة» فإنما تردها إلى وظيفتهاالمرتبطة بالخيال؛ مادامت 
الضررة لةه مضمرة ى اللات . وهذا ما عبرعنه في موضع أخر 
من كتابه «الأرض وأحلام يقظة الإإرادة» بقوله إن: «الحياة الجحديدة في 
الور ةر اا 


وبناءً على ما تقدم» يرى باشلار آنه من الضروري أن نتيح 
للكل ات أن تعود إل شبايا وان نكتشف قو عا الأصلية اتن لا نلتمس 
فا ورا ل روه الله كرس رصل العلومات العلمة أو كاداة 
للتعبير في حياتنا اليومية؛ وإنا تتجلى بوضوح في جال الشعر الذي يمنح 
لله تحر كة جديا وكانه ا الات و اة و ا ل ةق 


Roy, Bachelard ou le Concept contre Image, PP. 142- 143. (1) 
Bachelard, L’Air et les Songes,PP. 284- 285. (2) 
ف د ت‎ , La Terre et les Rêveries de la Volonté, P. 320. (3) 
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ت ا دلالة ج لعاتا؛ وذلت خا ا کات الحا 
e‏ ضوء ساطعاً على العال. 


فباشلار يبقى مفتوناً بقوة الكلمة أو الصورة الشعرية على جذبنا 
خارج المجال النفعي في التعامل مع العام بحيث تنقلنا إلى العام 
الأصليء الذي فيه ينبشق وعينا بأنفسنا وبعالمنا. فإنها تمثل العودة إلى 
الوطن الحقيقي› أل اسا غا تاق الوجرد 

ولهذاء فالكلمة الشعرية تتحدث إلينا- بالصورة الشعرية- 
وترغب في أن تسمع وتفهم. وهنا يكمن الحوار الذي يميز اللغة الشعرية 
بوصفه قدرة توصيل شي ء ما لفهمنا وا مشاركة فيه. ففي الحوار يصبح 
كل من المضيف (أي خيال الشاعر) والضيف (أي الطبيعة) على علاقة 
وثيقة؛ إذ أا يشاركان معا في التجديد الدائم لعا لمنا ووجودنا الإنساني. 
فإننا- إذن- يمكن أن نحيا حياة حقيقية فقط في العام (أي عالم الصورة) 
الذي يفصح لنا عن ذاتهء والذي تصبح فيه اللغخة- بدورها- هي 
الوسيط بين الخيال والطبيعة» أي آنا العنصر الثالث في عملية التطعيم 
ک| ورد بیانه تقصیلا. 

وعلى ضوء ما تقدم يتبون لنا أن الخيال الإنساني يتيح لنا الدخول في 
عام اللغةء فأن تكتب أو تتحدث يعني ا کر کے ت التي 
بمجرد أن تنطق أو تكتب- بمجرد أن تأت إلى الوجود» فإنها تتخذ مكاناً 
ينبغي علينا الدخول فيه والانفتاح على انبثاق المعنى الجديد. 


هذا المعنى الجديد الذي لا يتحقق في أي مستوى من اللغة» ولكن 
في لغة الشعرء وهذا ما صرح به باشلار قائلاً: «مع العمل الحاضر- أي 
کات اشرات عو غر الار ا ار يدان أ خط ال عر ةلةه 
وان ان التغر سس لةه مسقلة ويمكتا ذلك :الخدت غين 
إستطيقا dllغة “une esthétique du Langage‏ . فالج|ال الخاص أو 


Bachelard, Fragments d’ une poétique du Feu, P. 36. (1) 
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البعد ا جلي للصورة الشعرية يولد في اللغة» عن طريق اللغة» ومن أجل 
لل 

ومن ثم» فقد جاء اهتمام باشلار بالخيال الشعري في ثنايا اهتمامه 
باللغة؛ طالما أن الخيال يكون على الدوام نشط في جال التعبير أو اللغة 
الشعرية. هذه اللغة الشعرية التي شبه باشلار تجددها وحيويتها بصورة 
EEN N LC E a E‏ 
Phénix du Poéte‏ eا».‏ وهذانفس ماعل عنه أحد الشعراء في 
قصيدته «خلود النار» بقوله: «العنقاء تتحدث إلى ا 

وان ها عرار ا ها( ى بن العقاةواتان وغاة خي 
تربطها؛ فبالنار تحرق العنقاء نفسها ومن رمادها تنبعث مرة أخرى في 
قمة حماها وشباا. فالعنقاء هى- حقاً- رمز الخلود الذي يجيا ويدوم 
ويبقى» رمز اللغة الشعرية المتجددة دوماًء أي رمز للغة التي تجلب إلينا 
كل ما هو جديد في الصور الشعرية ومن خلاهما. ومن تَّم» فعنقاء الشاعر 
لا تتكشف إلا في الكلام الملتهب. أي في القصائد»”'. 

خو ا ان الور ال ا اناق ا ودا نا خا 
نحيا القصائد التي نقرأها؛ فإننا نحيا خررة الانبشاق والبزوغ لماهية 
اللغة. فعن طريتقى اللغة الشعرية- إذن- تتدفق موجات الجدة فوق بحر 
الوجود. فالوجود الحديد للغة حمل الميلاد الحديد للعالم من خلال 
الصورة الشعرية. 

والجدير بالذكر آن فهم الصورة الشعرية لا يقتصر على اللغة 
فحسب؛ بل ينسحب كذلك على أحلام اليقظة» التي تتيح للصورة 
الشعرية أن تدرك في تألقها على نحو مباشر,» ففي أحلام اليقظة يكون 
العقل قادرا على الاسترخاء بين) تظل الروح يقظة بدون توتر هادئة 
IT‏ 


Ibid., P. 87. (1) 
Ibid., PP. 72- 78, 104. (2) 
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2- حلم اليقظة بوصفه إدراكأً لتألق الصورة الشعرية: 


لقد تبين لنا أنه إذا كان فهم الصورة الشعرية عند باشلار لا يمكن 
E e sS a‏ 
ومن خلاله- ر ينبثق الوجود ويتجل عبر طبيعته المادية؛ إلا أن الصورة 
ارو و ان ل و ا . فبدون الصورة 
الشعرية لا تستطيع اللغة أن تعود إلى شبابهاء ولا أن تنفتح مطلقا 
بوصفها وجودا لغوياً جديداً بلقي ضوءً ساطعاً على العام والروح 
الإأنسانية. ولكن» > ما الذي تتوحد الصور الشعرية من أجل التعبيرعنه؟ 
وما الذي يحون حاضرا في الكلات؟ 

جيب علينا باشلار بعبارته الموجزة في مستهل كتابه «(شاعرية حلم 
اليقظة» بقوله إنه: «حلم اليقظة الشعري «la Rêverie OE‏ أي 
حلم اليقظة الذي يتم التعبير عنه بالشعرء والذي يضعه الشعر على 
N CS Cs‏ 
ا 

ويعني هذا أن الذي تنتظم وتتوحد وتتالف الصور من أجل 
التعبير عنه بطريقة إبداعية جديدة ما هو إلا حلم يقظة هذا الحام أو 
الشاعر الحقيقي» الذي يُقيم حواراً حي مع العام من خلال الانفتاح 
عليه في ظهوره» بحيث يُفصح له العام عن ماهيته حتى أننا حينا 
يتحدث الحا لم لا يمكننا معرفة من الذي يتحدث أهو الحالم نفسه أم 
العا م؟! فهنا محتشد ونجتمع عناصر العمل الفني في الخيال الشعري: 
الحا مء والعالمء والكلمةء بل وحتى الصورة التي تكتسب كل ثقلها 


(1) قد عبر باشلار عن نفس هذا المعنى في موضع آخر بقوله: «إن حلم اليقظة مع 
الشاعر هو الحلم الذي Bachelard, La poétique de la Rêverie, EE.‏ 
ET‏ 


P. 5. Ibid., (2) 
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اعدا > ا ا ل ا ا 
الاستحالة تنبع من آن الحالم هو مركز لإبداع كلاته التي أصبحت تعبير 
عن العام نفسه a‏ 

وتجدر الإإشارة هنا إلى أنه لا يمكن التعبير عن هذه العلاقة 
EE‏ أو بالأحرى خبرة انفتاح ال حالم على العام إلا من خلال الشعر؛ 
طالما أن الشعر يجعل حلم يقظة الشاعر مكتوباء آي متجسدا» ومعبرأً عنه 
eG‏ 

بمعنى أن الشعر يتيح لحلم يقظة ال حالم أن يُصبح قريباً منا بشكل عياني 
N‏ 
يضعه على منحدر الطريق الذي يتبعه فيه وعي المتلقي» بحيث م يكن 
آمامه سوى أن يسير معه على الطريق وأن يشاركه حلمه وينفتح عليه 
وينصت إلى الصوت المنبعث منه في لغة الصورة الشعرية ومن خلاهما. 

ومن ٿم e E E E‏ اق اتاق a‏ 
«Universe in Emanation‏ ويفهم م ذلك انه مع أحلام الرققظة 
التي تمس العا م الخارجي ننفتح على هذا العام في تجليه وانبثاقه» على 
النحو الذي نتخطى فيه ثنائية الكون والكون الصغير» أي العالم 
واللإنسان؛ طالما أننا نحلم على الدوام بالعالم. فيأتي حلم يقظة الشاعر 
بالعالم ويتخذ- بتعبير باشلار -: «مكانه في هذا الكون اهائل الذي هو 
اة الفا . وينبغي أن نلاحظ أن حلم اليقظة هناهو حلم 
اليقظة الذي يكتب» آل و ن م ولاق ی 
بدوره عل إنعاش وإثئراء التعبير المكتوب. وبالتالي» فص طريق حلم 
اليقظة تصبح الصورة الشعرية مُدركة بوصفها وجودا جديداً للخيال. 


فحلم اليقظة- إذن- أكثر من مجرد طريتق لفهم الصورة الشعرية؛ 


Pariente, Le Vocabulaire de Bachelard, P. 22. (1) 
Edward, «Gaston Bachelard’s Philosophy of Imagination», P. 20. (2) 
.9 ياشلار› شاعرية أحلام اليقظة› ص‎ )3( 
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واا هوخا ا ا ا و غ 
علاقته بالحلم الليلي 86۷# .1١‏ والسؤال الذي يطرح نفسه هنا هو: ما 
هي أوجه الاتفاق والاختلاف بينه) في ظل هذه العلاقة؟ 

الجدير بالذكر أن باشلار قد ركز بوجه خاص على أوجه التهايز 
بينها؛ إذ قدم لنا إجابة واضحة عن كيفية إدراك الاختلاف بينها. 
فباشلار يؤكد على مدى التايز بينه| الذي يتعذر تخطيه» والذي ف 
a CE E E‏ الطابع المميز لحلم اليقظة بوصفه 
مبدعا. ففي الحقيقة يرى باشلار أن علاء النفس بتمون اهتاماً كبيراً 
بالحلم الليلي الغريب؛ في حين أنهم لا يركزون انتباهم على أحلام اليقظة 
a O‏ «أحلام غامضةء دون تركيب» 
دون تاریخ دون EN‏ . وهكکلا» فأحلام اليقظة- بتعبر علاء 
النفس-: «مادة ليلية منسية في وضح الا 

نکن ر لات علا الف يخ بالير ن ال 
وأحلام اليقظة» وني طيات ذلك التمييز يسمي الحلم بالسلبية» وقد 
عترعن ذلك بقوله: ((لقد تسا ءل البعض»› ع] إذا كان هنال - E‏ - وعي 
في الحلم. فإن غرابة الجحلم تدفعنا إل الاعتقاد بان هناك ذا أخرى تحلم 
فينا. ونعبر عن ذلك بقولنا «لقد زارني حلم TRI‏ 
أن تلك العبارة الموجزة السالفة» لقد زارني حلم «هى بمثابة علامة على 
السلبية التي تيز الأحلام الليلية؛ E SEE E‏ 
حينا تنتهي أحلام الليل في وضح النهار نجعلها مجرد قصص» 
وحكايات قديمة» مغامرات من عام آخر نروا بالكثير من الأكاذيب 
والأشياء التي تزيد من غرابة مغامرتنا في مملكة الليل. 

وهنا يتساءل باشلار: هل لاحظتم شكل المرء الذي يقص 
ن افدر التاتق :ض13 


(0 شار الا ا اة 
ففرالا 14 
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حله؟ يالاات لحار هلد ذلك ويرد ان دوا افا 
E Ee‏ 
أ القاض له بصا غالا د أن لر كان ص اعت هاا الا 
لكنت أوليت اهتماما لحلمه. ولكن حين| استمع إلى سرده المعظم بحاقة 
! م أبلغ بعد إلى معرفة سبب الضجر الذي أعاني منه عند سماعي 
لحكايات حلام الأخرين» معرفة نفسية. احتفظ رب| بخامة عقلانية. 
E E a a‏ 
دوماً في أن یکون جزء ما محکی لي خترعا من قبل صاحبه» 

ويتضح لنا من ذلك أن قاص الحلم الليلي يتلذذ أحياناً بحلمه شأنه 
شأن الإإنسان الذي يتلذذ بقيامه بعمل ممبّز وخاص. وكأن حلمه يعد 
بمثابة ميزة خاصة بختص بها وحده عن سائر الناس الأخرين» ولكنه كم 
يفاجاً عندما يخبره المحلل النفسي بأن هناك حالين آخرين يتسمون 
بنفس هذه الميزة. وبالرغم من كل هذا لا يجب- - کا پطالبنا باشلار- أن 
نسقط في وهم قناعة ال حالم بأنه عايش حقا الحلم الذي يرويه لنا ق 
يوجد مطلقا نماثل بين الذات التي تروي والذات التي حلمت» آي أنه 
E‏ «ففي الحلم تفقد الذات وجودها» فنحن 
حا مون بدون ذات» كغغ ف هااا ل ما سان 
الحالم إن کان معاکدا ن کون ا فالحالم» الحالم 
الحقيقي الذي بجتاز جنون الليل» هل هو متأكد آنه هو نفسه؟ فبالنسبة 
ا 


فال حالم بالحلم الليلي ٳڏن لا يتدخل ي اجات الأحلام وكا 


استسلم لما يمل عليه من أحلام» بحيث يكون موقفه سلبياً؛ إذ يبدو 
كالمشاهد الذي يتابع ا تجري أمامه» وهذا ماع عنة الاحنت 


(1) تقس امصدر السابق» نفس الصفحة. 
(2 ر اا 2 
(3) نفس المصدر السابق» صفحات 24-23. 
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يو سف میخائیل اسعك وله «إنه [أي الحا1] ا 
الأحداث التي يتضمنها الحلم الذي يتراءى له»". 

وبالتالي» DS E a a ET‏ 
تحديد وتعيين الذات في الحلم» ا ا و ا ا 
التي تتمركز حول موضوعها في حلم اليقظةء وهذا ما عبرّعنه باشلار 
بقوله: «بينم| الحا بالحلم الليلي يكون كمثل الظل الذي فقد أناه» فإن 
الحالم بأحلام اليقظة اتات يكون قادرا على وضع الذات في مركز 
وا 

بتعبير أخر» إن حلم اليقظة هو النشاط الحلمي الذي فيه يوجد 
ويقى بصيصي الوعي بإيجاز» إن الحا بأحلام اليقظة يكون حاضرا في 
حلم یقظته» ٣‏ 

ا ت ت ی ای چ ا 
وحلم اليقظة: ففي حين يفقد حا م النوم كل إرادة واعية» نجد حلم 
الا اط جلها واف من الوعي Glimmer of‏ 
CONSCIOUSNESS‏ 4؛ بحیث یکو ن الحام هنا حاضرا ني حلم يقظته. 
حتى عندما بهبنا حلم اليقظة انطباع الهروب من الواقعي؛ فإنه يدرك 
جيدا آنه يصبح الغائب الحاضر؛ e se CSE‏ 
الىققظة» النشطةء أ أنه بضر روا . فبفضل حلم اليقَظة- إدذن- تتمیز 


الك ا بالوعى اليقظ أو- بتعبر باشلار-: «الإأرادة التي محلم la‏ 
“«Volonté qui rêve‏ . 


فهنا ينظر باشلار لحلم اليقظة بوصفه وجوداً أكثر حيوية لنشاط 
الخيال المبدع من الحلم الليلي. ففي حلم اليقظة أحاول أن أكون ملاحظا 


(1) يوسف ميخائيل أسعد» أحلام اليقظة ما ها وما عليها (القاهرة: دار غريب 
للطناغة و الشب والتوزيع» نة 2000م(« ص 116. 

Bachelard, La poétique de la Rêverie, PP. 128- 129. (2) 

L’Air et les Songes, P. 110. (3)‏ , ا 
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للصور» التى تتدفق عبر «حالة شبه- الوعى 21-018٥1018 S†4†e‏ €§). 
فحلم اليقظة هو الوقت اللعبي ۲٠۳"۴‏ اما؟رهام بالنسبة لباشلار حيث 
يمكن للمرء فيه أن يقترب من حالة الدهشة التى حدثت لنا خبرة بها في 
ا 

فباشلار یدفعنا ویُغرینا- کا یصرح جوان سترود- بأن ننظر 
للعالم من جديد- في الصورة الشعرية ومن خلاها- «بالأعين المندهشة 
والريئة لطفإ ما 4 the innocent and wondering eyes of‏ 
. وربا هذاالسبب» قد استخدم باشلار- كا تفسر الباحثة 
ماري جونس- صفة «(حلمي (onirique)‏ toneiric«؛‏ کي يو ضح 
الفا ل ا حلم اليقظة أكثر من اللاو عى 18٥1018‏ 0٥11»؛‏ 
و ا ا 
والوعي العقلاني . 

وهذاء فإن الحلم الليلي ليس هو الشرط الأنقى والضروري 
للإبداع الخيالي؛ «فالذات المتخيلة بجحب أن تكون يقظة في إبداعها 
ا لخحاص» بوصقها ا فالحا م بأحلام اليقظة وك دا آنه هو 
ا 


فحينم| يارس خياله في أثناء حلم يقظته ينفصل عن العا م على 
e TG e‏ 
م فإن الحالم بأحلام اليقظة يكون واعياً لذاته بوصفه مُبدعا. بتعبير 
آخر» إن الحا أو الشاعر الحقيقي يعبر أثناء حلم يقظته عم| قد يعجز عن 
التعبير عنه أثناء يقظته؛ بحيث يأتي تعبيره في هيئة إبداع جديد عا ينفتح 
عليه في باطنه أو في طبيعته الخفية؛ بل وني إفصاحه عن ذاته» أي ينفتح 
على العام الذي يعيد إبداعه من جديد با يضفيه عليه من طابع شاعري 


Joanne Stroud, «Gaston Bachelard: the Hand of Work and Play», P. 4. (1) 
Mary Jones, Gaston Bachelard, subversive Humanist, P. 95. (2) 


Bachelard, La poétique de la Rêverie, PP. 129- 130. (3) 
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لا يمكن إنكاره حينا ينقله إلى هذا الوجوداللغوي الجديد أو هذا 
الوجود المكتوب. 

وهذا ما عير عله باشلار بعبارته الموجزة ٤‏ کتاره «ا اء والأحلام» 
بقوله إن: «الصور الشعرية کک ا حلام الرقظة المادية التي تسبق 
التأمل «la Contemplation‏ 


ا 
يشتركان في الانفصال عن المباشر, أو بالأحرى عن هذاالواقع المباشر؛ 
EC OCS ga‏ 
ماهته وها دغ آل اھا ا کل ت رریر ت و اون Robert‏ 
Wilson‏ عن الحلم وعين العقل التي تی الاقتناش متها ؟ |د 
يصرح قائاا: «إننا نولد نحلم---- وهمذاء ينبغي علينا أن نتعلم أن 
ا ف فط الأعمي هو ادى رى خا . والأصم وحده هو 
ای دا 0 

حقأء إننا حين| نغمض أعيننا؛ فإننا نرى العام في حقيقته أو طبيعته 
الأساسية بعين أخرى ألا وهي عين الخيال والحلم التي تتجاوز المرئي 
أو الواقعىي متجهة نحو اللاواقعي الذي يقودنا- بدوره- إلى فهم 
الواقعي على نحو جديد. فهناك لحظات ني حياة الشاعر حيث يستوعب 
حلم اليقظة الواقعي نفسه؛ بحيث يصبح العام الواقعي مستغرقا في- 
ندا مع - العام الخيالي .1e Monde ima ginaire‏ ويي هذا الصدد 
يمدنا شيللي - كا يذكر باشلار في «شاعرية حلم اليقظة (- برؤية حقيقية 


L’ Eau et les Rêves, P. 11. (1)‏ , د 


(2) روبرت ویلسون: رجل مسرح شامل» فهو خرج» وراقص» وکاتب مسر حي» 
ومصور» ونحات» وفنان تليفزيوني»› ومهندس صوت)» ومصمم دیکور» 
ومصمم إضاءة» ومصمم رقصات وملحن. 

Arthur Holmberg, The Theatre of Robert Wilson (Cambridge: (3) 

Cambridge Untversity, press 1996), P.156. 
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ي الفينومينولوجيا؛ وذلك حينم يقول إن: «الخيال يكون قادرا على أن 
بجعلنا نبدع ما نری ------ وجب على فينومينولوجيا الإدراك الحسي 
Phénoménologie de la Perception‏ aانفسھا‏ أن تترك مکانہا 
للخيال المبدع“"'. فعن طريق الخيال ووظيفته اللاواقعية ندخل في حلم 
اليقظة الذي ينفتح على العام ويراه بعين الخيال» أي بالعين المبدعة لكل 
ما هو جدید. 


وبناءً على ذلك يذكرنا باشلار بأن حلم اليقظة- بخلاف الحلم- 
مک اسر دة؟ ان کان نکتىه» I‏ ون نحیاه مسن 
جديد بأفضل غا كان؛ إذ ننا حينا نكتبه؛ فإننا نمسه هناك في هذا 
الوجود المكتوب [أي القصيدة] من جديد» الذي يكفل له البقاء 
e‏ 


والحقيقة أنه إذا كانت الصورة الشعرية هي التي تكفل الدوام 
والبقاء لحلم اليقظة» بل وتضمن له تجدده وحيويته؛ إلا أن حلم اليقظة- 
e a‏ للصورة الشعرية أن تدرك ي تألقها على نحر 
مباشر؛ ما دام: «في حلام العا بكرن الل فادرا ع ا راء 
و ا 

فحلم اليقظة ليس جرد حلم نهار فحسب؟ إنه أكثر من جرد لعب 
n eG Es‏ 
الشعرية أن تدرك في تألقها E ae a‏ 
ا - أن تنبثق في وعى المتلقى خيتا يشارك في عالمها؛ وذلك عل أساس 
أن: و اليقظة قد أصبحت داخل الشاعر أحلام اليقظة التي تعمل 
أي أحلام اليقظة التي نحقق الوجود الأليف» والتى يستطيع الشاعر أن 


(1) باشلار» شاعرية أحلام اليقظة» ص 16. 
(2) نفس المصدر السابقء صفحات 11-10. 


Bachelard, The Poetics of Space, P. XVI11. (3) 
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يضعها فينا ومجذرها ا فعن طريق حلم اليقظة- إذن- الدىي 
يتجسد أو يصبح حاضرا في الصورة الشعرية ومن خلا ها يكون هناك 
حضورا للذات التي تتخيل في قمتهاء أي ني حالة اليقظة على النحو 
الذي ترتبط فيه بموضوعها أو بالصورة الشعرية: «فحلم اليقظة 
الشعري ينصت» والوعي الشعري ينبغي أن يسجل ويدون». 

ومن الملاحظ هنا أن باشلار لا ينظر لحلم اليقظة بوصفه طريقا 
لفهم الصورة الشعرية وإدراكها فحسب؛ وإنا يلقي الضوء- أيضا عل 
دوره اهام في تكوين الذكريات» وقد عبر عن ذلك في كتابه «الهواء 
والمنامات» بقوله إن: »الدaشة émerveille ment‏ هي حلم يقظة 
حظي «eû jمو .une Rêverie instantanée‏ فالذات تكون قادرة على 
إنعاش أحلام يقظتها وإعادة أحلامها من ديد بالرغم موادت 
الا ور ف ا ا و ا فالتأآمل يوجد 
اللات اك نوخد اما ف و ا ق 
جرد مشه عابر . فعندما نعتقد أنه مُتأمل لمشهد هائل الثراء» فإنه يُثرينا 
باكر الدكربات وغا ‏ واغو ا اق اتف ومن تم فالخيال الشكلي 
يشترك في تأمل الأشكال المميُّزة» مع الذاكرة» أي مع هذاالزمان 
الاد الوق ا 


لی ر الرس دغل ع انا درا 

ا لحسي» أو بالأحرى بين العام الخارجي المدرك حسياً والعالم الباطني 

للخيال» بحيث ينظر إلى هذه العلاقة ني ظل حلم اليقظة بوصفها مبادلة 

خحيالية تتم بين الواقعى والتيال؛ عل أساس أن الشاعر يدعي دافا أنه 
یمس الواقعی حت عندما يتخيل»*. 


Bachelard, Fragments d’une poétique du Feu, P. 33. (1) 
E EEE ,„, La poétique de la Rêverie, P. 6. (2) 
د ی‎ , L’Air et les Songes, P. 193. (3) 


E E La Terre et les Réêveries de la Volonté, P23: (4) 
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ولكنه يمس أو يطرق الواقعي على النحو الذي يعبر عنه كوجود 
جدید أو کحضور جدید ب) يُضفيه عليه من طابع شاعري ودلالات 
إنسانية؛ بحيث يصبح جزءأ من عالمنا الإنساني يتجدذر بداخلا؛ وۆك 


لأن حلم اليقظة يبقى: کک موضوعات العالم. إنه جمع العام 


حول الموضوع» في الموضوع»" بمعنى أن حلم اليقظة يجعل الذات 
تتمركز حول موضوعها على او تتآلف وتنسجم فيه مع 
موضوعها. 


وههذاء يرى باشلار أنه من الضروري لفينومينولوجيا الخيال أن 
تدرس حلم اليقظة بوصفه فعلاً إبداعياء أي باعتباره حلم النهار 
الإبداعي الذي يتوسط ذلك التفاعل المتبادل بين الواقع الحارجي (أي 
الإدراك الحسي) والواقع الباطني (أي الخيال)؛ طالما أنه يستمد من 
العام موضوعاته ولكن على النحو الذي يتجاوز فيه هذا العام؛ کي يعبر 
عنه في صورة إبداعية جديدة» تعيد إبداع العام بموضوعاته. 


وبالتالي» فإن حلم اليقظة يكون ع صباً بالذكريات التي تصبغ 
بالإبداعية» أي بذلك الذي يساعدها على أن تبدأً حياتها الخيالية من 
جديد؛ ما دام أنه (أي حلم اليقظة) يتخذ العام بوصفه رفيقاً في رحلة 
حلمه» أو في تلك الرحلة الخيالية» التي فيها يضع الحا لم أو الشاعر نفسه 
في العام حتى يتجلى وينبشق له هذا العام عبر تحدثه إليه. 

وبناءَ على ذلك فالخيال جي ويُنعش من الذاكرة أحلام اليقظة 
القديمة من جديد؛ وذلك لأن الذكريات الهامة ها قيمتها الخاصة 
بوصفها خبرة خيالية. فحلم اليقظة- إذن- يتيح لنا أن نحيا ماضينا من 
جديد على نحو واقعي؛ على ساس آنه: «منذ أن يتذكر المرء» فإن الماضي 
يدرك ببساطة في حلم اليقظة بوصفه قيمة الصورة الشعرية ذاعما سس 
وهذاء فإن أحلام اليقظة هي اللوحات التي تحملل طابع ماضينا». 


La poétique de Espace, P. 81. (1)‏ , سس 
Bachelard, La poétique de la Rêverie, PP. 89 — 90. (2)‏ 
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بمعنى أننا حينما نستدعي الماضي أونتذكره في حلم يقظة؛ فإنه يعمل على 
تجديد وإحياء وإنعاش هذا الاضي كوجود جديد. 

ويسوق لنا باشلار في هذا الصدد مثالا عن حالم البييت ك) جاء 
بيانه في كتابه «شاعرية المكان»: فحلم اليقظة هنا يتعمق إلى حد أن جال 
سحيق ينفتح أمام حالم البيت» جال بجتاز أقدم ذكريات المرء. فالبيت هنا 
يتيح لنا استعادة لحات من حلم يقظة مضيء العلاقة بين الخيال 
والذاكرة. فمن خلال حلم اليقظة تتداخل البيوت التي عشنا فيها 
ونحتفظ بكنوز الأيام الماضية. فحينا نسكن بيتا جديدا (أي سكنى 
صورة البيت)» ترتد إلينا ذكريات بيت الطفولة»ء بحيث نتوقف عند 
مرحلة معينة من الطفولة لا نستطيع مجاوزها. 

ومن تم فإن الأماكن التي عشنا فيها حلم يقظتنا تُعيد تأسسيس 
نفسها في حلم يقظة جديد» فإننا نحيا ذكريات عن البيوت القديمة التي 
كنا نقيم فيها من جديد. بحيث تتيح أحلام اليقظة لبيوت الماضي أن 
تدوم وتبقی معنا كأحلام. 

وبالتاليء فالبيت يحمي حلم اليقظة والحالم؛ بل ويتيح للإنسان أن 
محلم مدوء؛ إذ أنه واحد من أهم القوى التي تدمح ذكريات وأحلام 
الإنسان معاًء ومبداً هذا الدمج وأساسه هو حلم اليقظة. فإننا- بذلك- 
عندما نحلم بالبيت الذي ولدنا فيه فإننا ننخرط في ذلك الدفء الأصلي 
امعت من ال لبیت بحيث يا الإنسان المحمي في داخله. 

ومن تمه فلم اليقظة عند باشلار باب حل اف اى ت 
a‏ المستعادة ومعايشة تلك الدكريات من جدید» بحیث يصبح 
الت الستعاد في حلم البقظة- هنا هو الحاضر الغائب : حاضر ف حلم 
يقظة جدید تتجدد معه أ CR‏ 

من المأضي أو شيء متذكر لم يعد له وجودا واقعياً. فحلم اليقظة ادن قل 
الحالم من حالة السكون والثبات إلى حياة الحركة is‏ فا 
صاند بالطريق الذي عليه نصبح في حالة حركة نشطة بقوها: «أي شيء 
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أحمل من الطريق؟ ! إنه رمز وصورة لحياة نشطة ومتنوعة» . 

فبالنسبة لباشلارء تبلغ سات المأوى حداً من البساطة ومن 
التجذر العميق في اللاوعى بجعله يستعاد بمجرد تذكره» أكثر من حاولة 
وصفه؛ إذ أن البيوت التي نعود إليها ني أحلامنا تنفر من كل وصف› 
فوصفها يشبه محاولتنا تفريج الزوار عليها. فقد نستطيع أن نحكي كل 
شىء عن الحاضر» ولكن» ماذا عن الماضى ! فبيت الطفولة جب أن 
يحتفظ - إذن- بظلاله» التي لا نلمحها ولا نشم رائحتها إلا في الشعر. 
فكل ما يقوله- ويستحضره- لنا عن بيت الطفولة يكون كافيا لجعلي في 
حالة حلم يقظة. أي ليضعني ني الأحلام حيث أجد السعادة في إحياء 
دکرئ اناف بشكل إبداعي جديد. وعندئذ يأمل الشاعر أو هذاالحالم 
أن تمتلك صفححته الرنين الصادق الذي نصغى من خلاله إلى أبعد 
دكرياتنا. وهذا» على نحو ما صرح بذلك سان- بو ف8 0۷ا86 Sainte-‏ 
قائلاً: «دع الصورة تطفو بداخلك» دعها تعر بلطف ورشاقةء فأقل 
ا 

ومن تّم» فعن طريق حلم اليقظة تظل طفولتنا حية بداخلناء بل إن 
وحدة الذاكرة مع حلم اليقظة- أيضا- تحفظ للأشياء دوامها وبقائهاء 
بل وتكفل ها الحدة والحيوية عند إحياءها من جديد في الصورة الشعرية. 
وربا هذا ما دفع باشلار إلى القول بأن: «الشعر يقدم لناالصور على 
النحو الذي نتخيلها في «الدفعة الأَوّلية ما6 1ة «للشباب»” . 

ويعني ذلك أن ما قد يصبح مجرد شيء مضى في حياتنا الأولى 
المبكرة» أي في طفولتنا يعاد تخيله ونستدعي ذكراه في ثنايا أحلام اليقظة. 
بحيث تصبح الذاكرة هنا ذاكرة مثالية تستحضر الشيء- عن طريق 
الخيال- على النحو الذي تهبه الحياة من جديد» وعلى النحو الذي تنفتح 


(1) باشلار» حاليات الكان»ء صفحات 38- 40. 
)2( نفس المصدر السابق ص 38. 
Bachelard, La poétique de Espace, P. 47. (3)‏ 
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عليه. فوحدة الذاكرة والخيال داخل حلم اليقظة يمكنها أن تبدع 
الوجودالجديد للعالم وللطبيعة» والذي فيه تنفتح لنا ماهيته|. 

ومن تَّم» ففي حلم اليقظة يكون الحالم مُنخمسا ومستغرقا في حلم 
يقظته» والذي فيه يقابل العالم» العا م في ذاته. وههذاء لا نندهش حينا 
نستمع إلى باشلار يقول بأن: «رجل حلم اليقظة وعالم حلم يقظته 
یکونان قریبان إلى حد آن) يمسان بعضه | بعضاء يتخلل بعضه| بعضا- 
---- بحيث يمكننا أن نوجز» أنا «حلم اليقظة بقولنا: آنا أحلم العالم؛ 
ولذلك فالعام يوجد بوصفه» أنا «أحلمه"'. فهنا نلمح حضوراً قوياً 
لأنطولوجيا الخيال عند باشلار في حالة حلم اليقظة التي تجعل الحالم 
متشابه مع العام على النحو الذي ينصهر كل منهها ني الآخر» وفي نفس 
الوقت يعد فيه الحا لم مُبدعاً. فمع حلم اليقظة يبلغ الحا م إلى الحالة المثالية 
للوجود التي يعبر عنها عن طريق الإ بداع الخيالي. 

وينوه باشلار هنا إلى أن حلم اليقظة يقودنا- أيضاً- إلى ذكريات 
طفولتنا الخاصة» وقد صرح بذلك قائلاً إن: «أحلام اليقظة الخاصة 
بالطفولة ترتد بنا إلى مال الصور الأول La beauté des images‏ 
«prmières‏ . وقد عبر عن نفس هذا المعنى في مو ضع آخر بقوله إن: 
«الشعر» في وظيفته الكبرى» هو أن يمنحنا القدرة على استعادة مواقف 
ا 

وغل خر ها سن ن لا ان کات ان تخا ما ضا وذگر اتا 
من جديد عن طريق الاستعانة بالصورة الشعرية التي تشع بحلم يقظة 
الشاعرء الذي ماهو إلا تعبيرٌ عن خرة الانفتاح على العام والروح 
الإنسانية. ومن ثم» فأحلام اليقظة تجعل المتلقي قادرا على استعادة 
ذكرياته» وعلى طفو خبراته الماضية الكامنة في اللاوعي إلى الوعي؛ إذأن 


Bachelard, La poétique de la Rêverie, P. 136. (1) 
Ibid., P. 87. (2) 
س‎ - , La poétique de Espace, P. 33. (3) 
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اللارعى بمثابة المخزن الذي تترسب فيه خبرات الطفولة أو حياتنا 
EE E E DOE OT‏ 
منتظرة الفرصة المناسبة للطفو إلى سطح الوعي. ولا يتحقق ذلك إلا في 
حالة انغهاس الحا لم في حلم يقظته الذي يتيح لذكرياته أن تتدفق وتنبشق في 
وعيه بحيث يأتي تعبيره عنها في هيئة إبداع جد جدید""'. 

والحدير بالذكر أنه إذا كان eT‏ هذه القدرة الخاصة 
على استعادة ذكريات طفو لتنا E.‏ ا ا آن: «حلم 
اليقظة هو تقوية لذاكرة الخيال“. إلا أن المحلل النفسي فرويد قد 
a as‏ وذلك حینا صرح في کتابه 
اتير الأحلام» قاتلا إن: «الأحلام هي إعلان عن ماضي 
E‏ . فطفولتنا بالنسبة لفرويد هي التي تطفو باندفاعاتها 
المكبوتة في الحلمء وطفولتنا هي طفولة الإنسانية» ختصرة في طفولة 
الشخفر: فالحلم بوصفه فهارس [٣0۴×٤۴5‏ ي صبح- لك أفضل 
أسلوب للاقتراب من معرفة النفس اللاواعية التى تنطوي على ذكرياتنا 
وماضيناء فهو بمثابة تحدث عن الوجود الإنساني اليقظ. 

وينبغي التنويه هنا إلى أنه بالرغم من تأكيد باشلار على وجود 
التمايز بين الحلم وحلم اليقظة؛ إلا أنه يقر باستمرار على وحدة الحياة 


(1) يو سف ميخائيل أسعد» أحلام اليقظة ما ها وما عليهاء ص 38. 

La poétique de la Rêverie, P. 96. (2)‏ , س 

(3) وهذا نفس ما اثبته الدكتور ناثانيل كليتان 47" N1311 1e1)‏ تجريبياً في 
ختبره في جامعة شيكاغو؛ إذ استخدم جهاز «(مرسمة موجات الدماغ عط) 
»electroencephalograph‏ ومقعد إلکترود (آی دو قطب کرت صخر 
ووصلهم بالقرب من عين ودماغ موضوع التجربة» وقد نجح ي التسجيل ی 
ورقة الجهاز المتحركة كلا من حياة ونبضات الحام» واكتشف أن رؤى الحا تنقل 
أو لا إلى الذاكر 5. .264 Christofides, «Bachelard’s Aesthetics», P.‏ 

(4) نقلاً عن: تامر إسماعيل سفرء «مدخل إلى سيكولو جية الحلم»» في جلة ا معرفة 
(سوريا: العدد 444» سبتمير 2000م)» صفحات 129-126. 


350 الات ا و 0 


الحلمية» على نحو ما صرح بذلك في كتابه «اهواء والمنامات فالا ن 


«(وجودنا الحلمي notre être onirique‏ يکرنù‏ فاخا EEE‏ 
بنفسه في خبرتي النهار ولا 

والحقيقة أن باشلار لم يؤكد على وحدة الحياة الحلمية فحسب؛ وإنم 
يؤكد- كذلك- على إيجابية حلم اليقظة؛ إذ أنه مع حلم اليقظة يصبح في 
الحلم الليلي نفسه قدرا كبيرا من الوعي. هذه الذات الواعية التي بها 
حلم اليقظة للحلم الليلي» وهذا ما جاء على لسان روبير دوسنو Robert‏ 
j Desnos‏ «أملاك عامة Domaine‏ icاubم»-‏ على نحو ما يذكر ذلك 
باشلار في «شاعرية حلم اليقظة» -ء حينم عبر عن التدخلات بين الحلم 
وحلم اليقظة بقوله e‏ 

ين الحلم وحلم اليقظةء فأنا أتحكم دوماً بالديكور»” و ا 

NR o E ES 
الليلي يصبح هذا الحلم واع لجال العام مال العالم- بدوره- الذي‎ 
بحلم به يعيد إليه لحظة وعيه.‎ 

وهكذا» فحلم اليقظة هو بذاته راحة الوجود» سعادة شخصية» 
بحيث يدخل الحا لم وحلم يقظته- جسداً وروحأ- في جوهر سعادة. فهنا 
تنشط الروح وتعمل» في حين بدأ العقل. وهذا ماعب عنه فكتور هوجو 
أثناء زيارته لنمور 0۷۲8ء (إحدى المدن الفرنسية) عام 1844م 
بقوله: «أقبل الليل» صمتت المدينةء أين المدينة؟ ا 
يكن مدينة» ولا كنيسة» ولا ساقية» ولا لون» ولا ضوء» ولا ظل؛ وإنم)ا 
حلم يقظة. بقيت بلا حركة زمناً طويلاء تاركا نفسي تتداخل فيها كل 
هذه الأشياء التي يصعب التعبير عنهاء رصانة السماء وتعاسة اللحظة. ل 
أعرف ما كان يجري في ذهني ولا يمكنني أن أعبر عنه» كانت تلك إحدى 
او او ول و ق 


Bachelard, L’Air et les Songes, P. 31. (1) 
.11 باشلار» شاعرية أحلام اليقظة» ص‎ )2( 
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يستر خي وشا ار عة . 

وينبغي أن نلاحظ هنا أن حلم اليقظة يعزز راحتناء ويكفل 
سعادتناء فېفضله یصبح کل شيء جمیل. بل وسیکون عمله عظي)؛ لأن 
العام الذي حلم به هو بدوره عظي] . ففي أحلام اليقظة الكونية- إذن- 
هناك نوع من الثبات والاطمئنان؛ طالما أنها حالة نفسية مبدعة تجد معها 
الروح راحتها حينا يضعها حلم اليقظة في العالم الذي تتخيله. 

وبالتالي» يجحاول باشلار هنا إثبات أن حلم اليقظة بنا عالم روح» 
وأن الصورة الشعرية تدل على روح تكشف عالمهاء هذا العالم الذي تريد 
أن تحيا فيه؛ طالما أن حالم أحلام اليقظة بحتفظ بدرجة كافية من الوعي 
ليقول: «آنا الذي أحلم حلم اليقظةء آنا هو السعيد لأنني أ 
يقظتي» أنا هو السعيد بوقتي الرحب حيث ل أعد مضطراً للتفكير»” . 
فحلم اليقظة يريح- إذن- الروح» في حين أن الليل لا يريح إلا الجسد 
فحسب. وقد عبر باشلار عن ذلك مستشهدا بقول جورج صاند: «لقد 
خلقت النهارات لتر يجنا من ليالينا؛ بمعنى أن أحلام يقظة النهار خلقت 
لتريحنا من أحلامنا الليلية» . يساعدنا- إذن- على أن نسكن في العالي 
وأن نسكن سعادة الوجود» آي أنه يتيح لنا أن نحيا بالقرب من العام 
وأن ننفتح عليه بالنحو الذي يكون عليه. 

ق خن ان :خلس الل س ا | تة لن لاء إن تظربا 
خحاطف» أكثر الخاطفين مدعاة للحيرة: فهو يخطف وجودنا». ويعني 
ذلك آنه إذا كان حلم اليقظة يعلمنا كيف نقيم بالقرب من العام على 
النحو الذي ننصت فيه إلى تحدثه إلينا؛ نقول بالرغم من ذلك نجد أن 
أحلام الليلء ليست أحلام حياة؛ لأنها الأحلام التي نقصها حينا يقبل 


0 تف ا لمر الاق 15 
(2) نفس المصدر السابق» ص 28. 
(3) نفس المصدر السابق» ص 58. 
(4) نفس المصدر السابق» ص 126. 
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نور النهار. ولكن» كم أضعنا من الأحلام! 

وهذاء ينبغي علينا أن نقول- بخلاف علماء النفس- إن أحلام 
الليل» وليست أحلام اليقظةء بلا تاريخ» لا تضيء إلا من منظور فناء 
للذات الحالمةء ويستدل باشلار على ذلك من خلال طرح العديد من 
التساؤلات الاستنكارية: «بينما الموضوع هو موضوع حلام يمكن 
سردهاء ما أن نخرج من إطار الليل- في قصة- هل من أحد يستطيع أن 
يقول لنا من هو الموجود الحقيقي للشخصية القنعة؟ هل هو حقاً نحن؟ 
وحتى لو نستطيع سرد الحلم من جديد- أي استرجاعه في صيرورته 
ال ان هع ESS GEE E‏ 
E A‏ - حقا- الانتقال 

من الحلم الليلي إلى وجود الذات الحالمة؟» 

وعلى ضوء ما سبق يرى باشلار أن التركيز على الأحلام الليلية يعني 
الاهتمام بالإنسان دون ذات؛ طالما أن الذات في الحلم الليلي تضيع منا. 

ويفهم من ذلك بأن هناك سات مشتركة بين الحلم وحلم اليقظة؛ 
على آساس وجودهما فيا بين الوعي واللاوعي و إن كان بدرجات 
جار اوا ا رت آرم لزع ف اا اا 
ونلا عن ذلك وز كد عل أا لان جاب الفس الإساته. ولان 
a a O CO‏ 
a eS‏ اتوش او ف 
sاAnim.‏ وآنی] او تفس 23م . فہالنسہة ليونج وأتباعه» يو جد في 
کل إنسان- سواء کان رجل ام امرأةء نمسا (مذكرة) ونفساً (مؤنشة)» 
ا ا ی چ 

TT N 
أبسط وأنقى حالاته» ينتمي إلى التفس أو اا ا اټ‎ 


(1 )شر الد رالشاق ص 128 
(2) هنر المضصدر السابق» ص 21 
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آن حلم اليقظة الذي يكون- كا يدعي علماء النفس- بلا دراماء بلا 
أحداث» وبدون تاريخ يمنحنا الراحة الحقيقية» الراحة الأنثوية» بحيث 
نستشعر- هكذا- بسعادة الحياة. ففي حلم اليقظة نجد العناصر 
الأساسية لفلسفة الراحة والاطمئنان ب) تحمله من شعار العذوبة» 
والبطءء والسلام الذي يعد بمثابة الطابع المميّز للبعد الأنثوي في النفس 
الإنسانية والذي ينجذب إليه حلم اليقظة الذي يرتد بنا- بدوره- إلى 
طفولتنا. ورب هذا السبب يطالبنا باشلار يأن نحلم باللغة؛ إذ أن الحالم 
أو الفيلسوف المتأمل بوصفه حالما: «عندما حلم باللغة» عندما تخرج 
والمؤنث» تلك المنافسة التي يكتشفها في أصل الكلام»'. 

SCTE ERE TER OTT 
تخطيه» وبوجه خاص على المستوى اللغوي: فالحلم هو المذكر أو‎ 
الأنيموس» في حين أن حلم اليقظة هو المؤنث أو الآنياء الذي لانبلغ‎ 
إليه إلا حينا نلح أعاق النفس الإنسانيةء هذه الأعماق الحميمة التي‎ 
la Permanence تضمن في كل نفس إنسانية» «(دوام واستمارالا نه‎ 
.«de la Féminitê 

ويسوق لنا باشلار مثال على ذلك؛ كي يبين لنا الطابع المميز 
للكامات المؤنثة عن الكلمات المذكرة» ب) تضفيه من عذوبة وجمال على 
الةو دغر عو ولك هل اكت اجى فة ان اال ار 
ال ا هت هف ع ونا د ت واا ی 
Aub‏ والسین Sei"‏ ھاء الموزیل Mose] e‏ a]ء‏ واللوار 01۲۴ا ھی 
أنهاري الوحيدة (وهى كلها ذات أساء مؤنثة). بين| الرون #٣6ط۸ e‏ 
ورین ااا 6ا ھی بال ل وجوش لو( ھی کنات ماک6 

وهنا يؤكد باشلار على عذوبة ونعومة الكلمات المؤنشة» تلىك 


(1) نفس المصدر السات ص 24. 
(2) نفس المصدر التانی ض30 
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القدوة الى ر عا ال رها الد ال رى ي الف الاتان 
الذي يكفل لحلم اليقظة الدوام والبقاء؛ إذ لن يدوم حلم اليقظة إلا 
حين| تغذيه صور عذوبة الحياة. وبالتالي» فحلم اليقظة هو عطاء ندرك 
من خلاله كال الروح» إنه مظهر من المظاهر المتميزة للنفس المؤنثة. ذلك 
آنا نحيا في الأنيم) بأمان كبير» متعمقين في حلم اليقظة» وبين له. فمع 
حلم اليقظة نتعلق بالنفس المؤنثة نما يبعث فينا الشعور باطهدوء والراحة 
والاطمئنان والعذوبة والجال» بل والإحساس بهناءة العالم. وربا هذا ما 
دفع جارارد جینیت Ge”)‏ ar4اüé‏ إل الققول 8 «أكثر شي ء 
ملفت للأنظار في مساهمة باشلار بو صفه حالم الكذnة Word-Dreamer‏ 
هو اهتامه- ولانقول استخغراقه- بجنس الكلمة» أي المذكر 
E‏ 


وها بريد أن جلف اله ناثلار ها ر الاكتة عل تلك الميرة 
الفيّاضة للكلمة المؤنثة بوصفها المفتاح لكل حلم يقظة» وبوصفها أساس 
لكل إبداعية في الشعر» فكون حلم اليقظة ينتمي إلى هذا الجانب الأنثوي 
في النفس؛ فإنه- إذن-: «لا يتوقف أبداً عن التدفق». وذلك لأن 
المؤنث هو جنس التأمل والصحبة الحميمة مع عمق الأشياء والعالم 
والطة #فان ت ا ل اء اة لد اغا و بالا شالت :ا اة للم ته 
هو أن تدخل في متاهة الطبيعة الخفية للأشياء»”. 

وبناءَ على ذلك» يمكننا من خلال حلم اليقظة إضفاء معان جديدة 


على الكلهات» وكأن الكلمة- حينا نحلم بها- تتعرى هنامن معناها 
لک یکی معان جديدة وولالات إنسانية جديدة بحيث تصاحب 


Gérard Genétte,» The Gender and Genre of Reverie « in critical (1) 
Inquiry, translated by Thais E.Morgan (Vol. 20, No.2, Winter 
1994), P. 358. 


Ibid., P. 360. (2) 
Bachelard, La poétique de la Rêverie, P. 32. (3) 
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رفاق جدد محضر عن طريقهم كوجود لغوي جديد. وبالتالي» ليس 
عليك كشاعر حقيقي سوى أن تحلم بالكلات حتى تستشعر بداخلك 
المنافسة بين المذكر والمؤنث» وأن تدرك- كذلك- الطابع المميز للغة 
الشعرية على النحو الذي تتنحى فيه عن استخدام اللخة كمجرد أداة 
للتعبير أو كوسيلة لتوصيل معان وتصورات. 

والجدير بالذكر أن باشلار لم يتوقف عند هذا الحد في تأكيده على 
ملامح الاختلاف بين حلم اليقظة والحلم الليلي؛ وإنا نسحب كذلك 
للتأكيد على أوجه الاختلاف المعرفي والأنطولوجي بين الحلم وحلم 
اليقظة: فالحلم يسير بشكل طولي فإذا ما أسرع؛ فإنه ينسى طريقه» أما: 
«حلم اليقظة فمساره مثل مسار الن ۴6م . فهو يعود لمركزه ليشع 
بأشعة جدıدة «nouveaux Ray0PS‏ 

وعلى ضوء هذه العبارة يوجز لنا باشلار الطابع المميز لحلم اليقظة 
بو صفه حالة نفسية مبدعة Psychisme créateur‏ لا تعيد إنتاج ما 
حلم به من العالم أو الطبيعة؛ وإنها يشع بنور الجدة عليهيا من خلال 
إبداعهم) من جديد حتى أننا لم نلتق بالعالم أو الطبيعة حقاً إلا ني حلم 
يقظة الشاعر» الذي فيه إظهار وإنارة للعا م وللطبيعة بعناصرها. 


على نحو ما نلمح ذلك بوجه خاص في حلم اليقظة أمام النارء هذا 
الحلم الرقيق الواعي بسعادته هو أكثر أحلام اليقظة تمركزأ بطبيعته» وهو 
من أكثر أحلام اليقظة تمسكاً بموضوعه أو ا ق وا 
کا لاه . وهذا هو سبب صلابته واتساقه اللذان يمنحانه جاذبية 
لا يملها أحد. ولقد أصبح هذا متفقاً عليه بحيث صار من المعتاد القول 
بأننا نحب نار الخشب في المدفأة é6#«نصع‏ ط٤‏ ها. ف)| يعنيه هنا هو النار 
المادئة ¢" le ۴eu ca!‏ النتظمة» > المتحكم فيهاء التي سحترق فيها الحطبة 
الكبيرة بلهب صغر. E REN‏ في حلم 
وتطير» وتغني. وما لا شك فيه أن النار المحبوسة في المدفأة كانت 


(1) باشلار» التحليل التفسي للنار» ص 28. 
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بالنسبة للإنسان آول موضوعات حلم اليقظة» ورمز للراحة» أي كانت 
دعوة للراحة. ولا يمكنناتصور فلسفة للنار بدون حلم يقظة أمام 
ا لحطب المشتعل. ولذاء فالحرمان من حلم اليقظة أمام النار» هو في نظر 
باشلار فقدان الاستخدام الإنساني الحقيقي والأول للنار. 

N N ED‏ ا لار دن وترم :| أ لا تعن 
دا فد وار اخ إل آنتء تال را آل ج كر ولا تحط اد 
النار؛ إلا إذا وضعنا مرفقينا فوق ركبتينا ورأسنا بين كفينا. ولقد جاءنا- 
| يقول باشلار- هذا الوضع من زمن بعيد. فالطفل يتخذه أمام النار 
بشكل طبيعي. ولعله سبب اتخاذ تمثال «المفكر» للنحات الفرنسي 
الشهير رودان ۸٥١1١‏ لوضعه القائم. 

ولقد جاء باشلار بمثل هذا التشبيه لكي يؤكد هنا على وجود نوع 
حاص من الانتباه للنار أو بالأحرى كمارسة حلم اليقظة أمام النار» 
التي تبعث فينا الدفء والراحة» بل وتكفل لنا التأمل أمام النار المتدفقة 
من المدفأة رمز الراحة والدفء. فهنا يشير باشلار- إذن- إلى انتباه 
خحاص جدا ولا يشبه في شىء انتباه الترقب أو الملاحظة. ومن النادر 
جداً اتخاذه أئناء تأمل آخر؛ طالما أن كل حلم يقظة أمام اللهب يمب 
e GG a‏ 
ويجبرنا على النظر والتأمل؛ بل ويخلد حلم يقظة أولى. فإنه يفصلنا عن 
العام الواقعي» ويكبر ويضخم عام الحالم. ذلك لأن اللهب بحد ذاته له 
حضور کبیر؛ ولکن بالقرب منه سنذهب في الحلم بعیدا جداً حتی يدو 
وکا : «نضيح ف حلام اlنaıقړظé «On se perd en Rêveries‏ . 


وليس المقصود هنا أننا نفقد ذاتنا؛ وإنا يعني أن نحيا في هذا العام 
ا لجديد الذي فتح لنا حلم اليقظة بوابته؛ بحيث أصبح اللهب عام للحالم 
وحده» يكبر فيه الحا م العالم» مثلما يبع اللغة؛ طالما ها تعبرعن جمال 
العا une Beauté du Monde‏ . ومن ثم فبالقرب من النار لابد من 


)1( باشلار» شعلة قنديل» صفحات e‏ 8. 
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الجلوس» لا بد من الراحة دون النوم» لابد من قبول حلم اليقظة المتمير 
وا (فحلم اليقظة يُعلمنا أكثر ما تفعل التجربة»'. 

ويفهم من ذلك أننا لا يمكننا- كا يعتقد باشلار- دراسة إلا ما 
حلمنا به أولا. ولهذاء فالعلم نفسه يتأسس على حلم اليقظة أكثر ما 
يتأسس على التجربة» ولا بد من التجارب لمحو ضباب الحلم: «فما يكون 
مصطنعا بشكل خالص بالنسبة للمعرفة الموضوعية يظل واقعيا وفعالا 
تخو ال يه لأحلام اليقظة lاللlاشغىÜغıررية les Rêveries‏ 


5 
.  tinconsclentes 


وتجدر الإإشارة هنا إلى أن باشلار قد ذهب برؤيته لحلم اليقظة إلى 
أبعد من هذا؛ وذلك حينا رأى أننا نقسياً من خلق حلم اليقظة: «فحلم 
اليقظة الخاص بنا خلقنا وحددناء؛ لأن حلم اليقظة هو الذي يرسم آخر 
حدود عقلنا» . وقد أكد بريتون في «بقعة ضوء» على نفس هذا المعنى 
بقوله إن: «الإنسانء هو هذا الحالم الصارم». 

ويعني ذلك أن باشلار يرى الإإنسان بوصفه الحام» كا يستخدم 
كلمة «شاعري 0614م التي يعني ہا- کا نوهت من قبل- هذا 
الابستمولوجى› آی بمعتی ينتج او یصنع ٤٣1ا‏ ٥٣م»‏ کا ورد ذلك ي 
كتابه «شاعرية حلم اليقظة»؛ وذلك عندما تمنى أن يظهر حلم اليقظة 

بتعبير آخر» إن باشلار يرى أن الحالم ليس ببساطة منتجاً 
lily ¢Producteur‏ ال هو نفسه يصنع عن طریق أحلامه الشي 


Se E E 

(2) نفس المصدر السابق» صفحات 36- 38. 

( 0 شن الد ر الساى ضس ۲51: 

Mary Ann Caws, «The Réalisme ouvert «of Bachelard and Breton», (4) 
P.305. 
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بمارسهاء بحيث يصبح حلم اليقظة هنا هو المنتج وليس الحالم. 

فباشلار هنا- إذن- يتحدث عن حلم اليقظة الإ مجابي» ا حلم 
اليقظة الذي 2 “tune Rêverie qui produit‏ . فهنا يضعنا باشلار 
ا لوجه أمام حلم اليقظة الإ مجابي» حلم اليقظة الذي ينتح» أو 
بالأحرى حلم اليقظة الشعري الذي يوقظنا من سباتنا العميق حينا 
E E EE‏ . بحيث تتخذ يقظتنا شكل الكو جيتو» 
انا أحلم O‏ ا . فوجود الذات الحالمة هناهو في نفس 
ارو جرد رر ای ارد ی غالا ر اها تیر ا 
وتكتنفه حتى ينصهران في بوتقة واحدة (أي الحالم والصورة)؛ بحيث 
يلتحم ويلتصق بالصورة التي تثير إعجابه واندهاشه» والتي ينفتح عليها 
ي تألقها وانبثاقها. فهنا يتولد حلم اليقظة بشكل طبيعي في طيات 
الوعي بتلك الصورة الشعرية؛ إذ أنه من خلال حلم اليقظة ندرك 
الصورة في تألقها وانبثاقها. 

وهذاء ففي أحلام اليقظة التي تحلم بالموضوعات البسيطة 
والمآلوفة» كأن تحلم بفاكهة» بزهرة» أو بأي موضوع مألوف» تغدو هذه 
الأشياء فجأة ها ثقلها وأهميتها؛ بحيث تطلب منا أن نتأملها ونحلم 
بقرا» وأن نساعدها على الارتقاء إلى مرتبة صحبة الشاعر في حلمه؛ فيا 
أن يختار الشاعر إحدى موضوعات العام المألوفة؛ حتى يغير الموضوع 
نفسه وجوده» بحيث يرتقي إلى مرتبة الشاعرية. 

فمع حلم اليقظة- إذن- تصبح العلاقة بين الحالم وعالمه علاقة 
وثيقة وقوية؛ بحيث ينصهر كل منه) في الآخر» ويصبح الحالم بحلم 
اليقظة والعالم مند مجان معاً. فهنا يوجد الحالم على نفس مستوى وجود 
العأم» بحيث يتم ربط وجود الحالم بوجود العا. فمع حلم اليقظة 
ا ف ا عو ا ی ا د اا ا 


Bachelard, La poétique de la Rêverie, PP. 130-131. (1) 
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علينا وتكتنفنا. ولكن» ينبغي أن نلاحظ هنا أن أحلام اليقظة الأكثر 
عمقاً والأكثر خصوصية التي يختص ا شاعر ما تكون قابلة للاتصال 
والتواصل؛ بحيث يتواصل معها وعي آخر» ألا وهو وعي المتلقي» أو 
هذا الحالم الآخر. وهذاء «يعلمنا الشعراء العظاء كيف نحلم . إجم 
يغذوننا بالصور الشعرية التي بفضلها نكثف أحلام يقظة الراحة. 

ومن ا یتحدث باشلار هنا- عا يسمیه- «حلم اليقظة المؤّسس 
«tla Rêverie Constructrice‏ ات الذي ينتح حاله» اوو شر الذات 
أو هذا الوعى الحيدء سواء أكان الوعى الذي يعبر بطريقة إبداعية جديدة 
عن حلمه بالواقعي (أي وعي المبدع)» أو كان الوعي الذي يتواصل مع 
هذا الحلم المكتوب (أي وعي المتلقي). وهذاء يدعونا باشلار إلى أن: 
نحلم مانره» ونحلم ما نکونه». 

وهنا يوجه باشلار انتباهنا إلى التلاقي بين عالمي الواقع والحلم في 
حلم اليقظة» بحيث يتداخلان» ويخلقان عالما ثالثا ملتبسا بين الواقع 
والحلم. وهذا ما أكد عليه في كتابه «الأرض وأحلام يمَظة الإرادة» بقوله 
إن: «كل حلم له واقع». فا لحا - إذن- حين| ينصت إلى الرنين المنبعث 
من كل الأشياء الممحسوسة» ويستشعر- كذلك- ألفة تلك الأشياء 
المحسوسة» فأنه يصبح E‏ «حام العام ««le Rêveur de Monde‏ ای 
ينفتح على العام والعال- بدوره- ينفتح له. 

ومن تّم» ففي حلم يقظة الشاعر يكون العام متخيلاآعلى نحو 
مباشر. وهنا نلمح إحدى مفارقات الخيال: فبينا يرسم المفكرون الذين 
يعيدون تأسيس العام طريقاً طويلاً من التفكير» تبقى الصورة الكونية 
مباشرة. فهي تهبنا الكل قبل الجزء. فإغها تهنا العا م في غزارته» إنها 
تقول الكل. فصورة واحدة تجتاح كل العا لم» وتنشر في كل العام 


,.138 نفس المصدر السانى: ص‎ (1) 
Bachelard, La Terre et les Rêveries de la Volonté, P. |. (3) 
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السعادة التي نشعر بها حينيا نسكن عام هذه الصورة نفسه. فا حالم هنا- 
ادل يقدم نفسه روحأً وجسدأ لتلك الصورة الكونية التي سحرته 
والتي منحته وحدة عالم: واا ا ا 
ا لحا م يسكن هذا العام الذي قدم له i‏ 

وبالتالي» فإنه في الصورةالشعرية ومن خلاها يولد لناعالمأًء هذا 
العام الذي يتاح لنا- عن طريق حلم اليقظة- أن نقيم فيه. فحلم 
اليقظة- بذلك- بب الحا لم انطباع أنه «في بيته»» في العام المتخيّل. 

فهذا العام المتخيّل يمنحنا إحساس بأننا في بيتنا». ولهذاء فإن 
ا لحا في لحظات عزلته ووحدته لا يكون- في الحقيقة- وحيدا؛ وإنم) 
O E O r O EEN Ek‏ 


ع و وي - O‏ 
بقوله ES‏ 
E‏ فإنه جملا تبلغ إلى ما يسميه باشلار «الفسسية لخب [آي 
ذهبية اإللون] ¢ .»Psychisme dor‏ أي التي ت تبقى الوعي مستيقظا؛ ؛ إِذ 
أننا : الا نغفو أمام هيب شمعة. فبفضل اللهب» > تعد عزلة الحالم 
أبداً عزلة فراغ؛ إذ أنه يُضيء تلك الحبهة المتأملة» يصاحب الحا م في عزلته 


SOD 

Bachelard, L’Activité Rationaliste de la Physique contemporaine, (2) 
P.50. 

( باشلا الات لكان ف 184. 
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ووحدته» بل ویرافقه في آحلامه وذکریاته» لیس بوصفه جرد واهب 
لدى الحا صور متخيّلة بلا حدود. وكأن اللهب ظاهرة العام نفسه 
بالنسبة حالم العال. وهذا ما عبر عنه بتساؤلاته الاستنكارية: «أليس 
العام حيًا في هب؟ أليس للهب حياة؟»”'. 

وقد عبر عن نفس هذاالمعنى في موضع آخر بقوله: «بوسع 
الفيلسوف أن يتخيل أمام مهيب شمعته» أنه شاهد عام يتوقد». فلهب 
الشمعة يستدعي إلينا أحلام يقظتنا الماضية» فإنه يعيد لحظات عزلتنا من 
أقاصي ذکرياتنا. وهذا ماع عنه ليشتنبرج Lichtenberg‏ بقولە إن: 
«الإنسان [وبوجه خاص الحا لم]» بحاجة ماسة إلى صحبة» فإنه حينا حلم 
2 3 
في العزلة يشعر بعزلة اقل أمام الشمعة klۃةعlة la Chandelle‏ 


3) 
٤ «alumée 


ويي هذاالصدديقص لنا باشلار حديث تيودور دو بانفيل 
1h eodore de Banville‏ عن سهر کامون 08۸58 »٤C4۳‏ وما يصاحبه في 
لحظات عزلته؛ إذ يروي بانفيل أن: شمعة كامون قد انطفأت» فواصل 
الشاعر كتابة قصيدته على بصيص النور المنبعث من عين قطه. ويعلق 
باشلار على ذلك بقوله: «على بصيص عين قطه! ياله من ضوء لطيف 
وطفيف». فهنا قد عاش كل من الشمعة والقط حياة مشتركة مع 
الشاعر» حياة مُلهمة» حياة موحية مع الشاعر أو هذا الحالم. فمع 
الشمعة» أو نار الإلهام» كانت تيا القصيدة حياتها اللاهبة بيتا وراء بيت. 


في حين كان القط جالس هناك على منضدة الشاعرء وكان الذيل» 


(1) نفس المصدر السابق» صفحات 25- 26. 
(2) نفس المصدر السابق» ص 40. 
(3) تفس المصدر السابق» ض 42. 
(4) تفس المصدر السابق» ص 47. 
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شاهی الحاصضة هناك في مواجهة اکت . کان ينظر إلى عين سيده» إلى 
يد معلمه وهي جري على الورقة : «نعم» كانت الشمعة والقط ينظران إلى 
E‏ 


E Rg 
ET e Es 
ال و و‎ 
نقول في تلك اللحظة تقوم عين القط بنفس دور الشمعة التي انطفأت.‎ 
Porte- الذي يرغب في بلوغ مبتغاه- أن عين القط بوصفه منفذ- ضوء‎ 
e هدا و‎ i EE 
. عبقریته‎ es 

ادا و ا و ق 
ا لضو غات ا لار جه ها كانت ية أو مار ةة سراء هبت هة 
اوغ لظفا ا YN OEE SE‏ الحالم في 
ل ا ا تدفقی وانبثاق أحلام به بقظته واستعادة 
دكرناتة غل تلك الورفة البيضاء أي ا جار» اها تصاحبه في حظات 
إبداعه حتى أنها تتوحد مع الحا وتحمل ملامح تأمله وحلمه الذي 
ينعكس على وجهه المشع بنور إبداعه. 

ودر الاشازة ها إل أن هذه الضحة أو الغلاقة الحميمة ننن 


(1) نفس المصدر السابقء ص 49. 
(2) نفس المصدر السابق» ص 48. 
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التصوير” » وبوجه خاص ني لوحة «فیلسوف فی تأمل ۸ء ٤1م‏ هء۶ها1ط۴ 
Média tin‏ «لر مبرانت R60٤‏ التي تجسد بوضوح- ما تُسمیه 
صاند- «جدل الواضح- الغامض»؛ إذ تتوحد الأشياء الخارجية» بل 
والغرفة نفسها مع الفيلسوف المتأوّلل. حتى أا تحمل نفس طابع 
الخموض والوضوح الذي يتميز به الفيلسوف» والذي نبع من فيض 
أفکاره وتأملاته. 

وقد عبرت صاند عن هذافي هامش صفحة من مقاهاعسن 
(الواضح- الغامض» في روايتها «كونسولو 10عاءمه٤»‏ بقوهها: «غالباً 
ما گنت اتساءل عن مکمن هذا الالء و کف كان من المستحيل أن 
اف وت ن کش ا 
بلا نظام وبلا وضوح» سيقال لي: هل تستطيع الموضوعات الخارجية أن 
تضفي وجها بتەحذدث إلى العيون والروح؟ فالمصور وحده یستطیع آن 
۶ مجيبني: أجل» أنني أفهم ذلك» وسوف نستدعي إلى أذهاننالوحة 
رمبرانت «الفيلسوف في تأمل»» أي سنتذكر هنا: تلك الغرفة الكبيرة 
الضائعة في الظل» وتلك السلالم اللامتناهيةء التي لا نعرف كيف تدور» 
وتلك الأضواء الغامضة في اللوحةء وكل هذا المشهد الغامض والواضح 
ي آن واد وذلك اللون القوي النسکب على فاعل نم یصور- جال 
إلا بلون أسود فاتح» وأسود داکن» ذلك السحر للواضح- الخامض» 
وتلك اللعبة الضوئية التي نلمحها على أبسط ا کا 


(1) بالرغم من تأكيد باشلارعلى أن كلا من الصورة الشعرية والصورة الأدبية هي 
المجالات التي يتجلى فيها نشاط الخيال؛ إلا آنه اهتم إلى حد ما بفن التصويرء 
على نحو ما استهل الفصل الثاني من كتابه «الماء والأحلام» بعبارة نيتشه: « بجحب 
أن تصبح مصورا (أو رساماً)؛ كي تفهم الصورة.» 

Bachelard, L Eau et les Rêves, P. 57. 

وعلى نحو ما صرح في كتابه «قانون الحلم «قائلا: «إن المصور» شأنه شأن كل 
مبدع» يعرف حلم اليقظة التأملي» حلم اليقظة الذي يتأمل في طبيعة الأشياء». 

Le Droit de Rêver, P. 38.‏ , سد 


364 الات الو ا ا 


تكن- حقا- تستحق النظر إليها. ومن تَّم» م تكن تستحق التصوير» 
ركا انت الان ق غاب الأهة ق غاب الال E‏ 
مقدورکم رفع أعينكم عنهاء فهي موجودة» وجديرة اة 

ينبغي أن نلاحظ هنا أن كل شيء في اللوحة مهم) كان بسيطاً 
حتى يبدو للوهلة الأولى بأنه غير جدير بالاعتبار» نقول بالرغم من ذلك 
فإنه يكون قادرا بذاته على أن يتحدث إليناء أي يفصح ويكشف لنا عن 
هذا الفيلسوف المتأمل» فى طيات الخموض الذي يسود اللوحة» والذي 
ف ل رة ال راي وا او و ی وو 
والاأضاءة- و ا طالما نها تحمل نفس ملامح هذا 
الفيلسوف التأمل أو الحال: حيث أننا نشاهد في اللوحة فيلسوف جالس 
إلى جوار نافذة في حالة تأمل غارقا في الظلال؛ إلا أن ضوء أضاء جسده 
ضوء قادم عبر نافذة وحيدة. وقد أدخل رمبرانت متعمدا مصدرين 
للإضاءة داخل اللوحة للمقارنة بين ضوء النهار القادم عبر النافذة» 
وضوء النار القادم من أقصى يمين اللوحة. E IO OSEAN‏ 
ي هذا الظلام تتناسب نفسياً والفراغ المحيط بها في سكون تام. وقد 
ذابت الغرفة بعتامة لتتوحد مع الفيلسوف في كيان واحد. كا أنه برع في 
اقتناص ملامح الوجه المتأمل والتأكيد عليه للإيجاء بالظلام وإعادة 
توزيع الضوء على وجهه وكأن الضوء دحل متسللا شيئاً فشيئاً فشعر 
بوحدة هذا الفيلسوف. إنه لا يشعر با حوله من فيض دفعة أفكاره 
التأملية. وما طرحته على وجهه من ثراء روحه يسهل على المشاهد إدراكه 
بمجرد إلقاء نظرة على هذا الجالس المفعم بالحرارة العقلية» وما تشعه من 
حيوية تحيط بالفيلسوف رغم السكون. وقد بدت آلوان رمبرانت براقة 
لتتسق مع الحيوية العقلية رغم الإأعتام الذي يسود اللوحة» ورغم 
التضاد القوي بين النور والظلام» أو بين الوضوح والغموض الذي 


(1) باشلار» شعلة قنديل» صفحات 13- 14. 
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يسود اللوحة»ء والذي نستشعره سواء من خلال الأشياء الخارجية 
الد او ق ا E‏ 

وبعلا اء ل انك كاوه هدا المحدل بين الواضح 
والغامض؟» وكيف يكتب؟» بل وأبعد من ذلك كيف يتحدث إلينا 

ی آ2 لش ماماد ی عا انار ری ان تاران 
عام هذه الصورة» وننفتح عليه» وننصت إلى الصوت النبعث منها. 
بإيجاز» ينبغي علينا أن ندع الصورة تتدفق داخلنا وتتجذر فينا» حتى 
يمک ادر اكا ى الها و اوغا وعدا سر غان ما سارك 
أن هذا العام الجديد الذي يشع ويسطع- في وعينا- هو عالم أو حياة 
E a‏ 
«(الشعراء ا 

وهذا ما سوف يتضح لنا في سياق الفصل التالي. 


(1) فاطمة علي» «رمبرانت «» في مجلة أخبار اليوم (القاهرة: بدون تاريخ)» صفحات 
9- 10. 
(2) باشلار» شعلة قنديل» ص 50. 


المصل الحامس 
إدراك الكيميات الجمالية فى الجبرات 
الت 


ee 


لد فف لا الفضول السافة عن ان اشلار قد کرم وراه 
ا لجمالية برمتها لوصف ماهية الصورة الشعرية فينومينولوجياً. فكان 
بحثه ينصب على دراسة فينومينولوجيا الصورة الشعرية حين تنتقل إلى 
E COREE ER N TN E GH ET‏ 
الصورة الشعرية في خبرتناء وكيف تؤثر خبرتنافي فهم وإدراك هذه 
الصورة. ويرجع هدذاإى فهم باشلار- كالعديدمن 
الفينومينولو جيين"'"- للفينومينولوجيا كمنهج لوصف عملية اتصال 
الوعي بالعام. فإن معنى الظاهرة لا يكون في الظاهرة نفسها فحسب؛ بل 
إن معنى الظاهرة يكون مرتبطا بأفعال الوعي نفسه. ومن تّم» فقد كان 
لتطبيق باشلار للمنهج الفينومينولوجي على الصورة الشعرية نتائح 
هامة» ومن أهمها» وصف الخرة ال الية كعملية اتصال حال ناء طاوعa‏ 
oem munication‏ بین المبدع والمتلقي عبر الصورة الفنية. 

ولكن» إذا كان باشلار» وصف الخرة الج الية كعملية اتصال حمالي 
بين المبدع والمتلقي عبر الصورة الفنية؛ فإن مبحث الاتصال المجمالي 2 


(1) يمكن مراجعة هذه الفكرة بالتقصيل : ك سعيد تو فيق » الخرة الحإالية ٠‏ صفحات 
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یکن حکرا على باشلار» ولا غيره من الفينومينولوجيین» فكثير من 
الفلاسفة قد بحثوا هذا الموضوع من قبل. فا هو الجديد- إذن- الذي 
يمكن أن نلتمسه في معالحة باشلار هنا بو صفها معاللة فينومينولو جية؟ . 
والحقيقة أن حاولة الإجابة على السؤال السابق هى التى ستكشف لنا عن 
RS E O NA a‏ 
على مستوى الخبرة الإبداعية أو على مستوى خبرتي التذوق والنقد 
للصورة الفنية بو جه عام» والصورة الشعرية بوجه خاص. 


1- الخبرة الإإأبداعية للصورة الشعرية (خبرة المبدع): 


لقد خحطا باشلار في كتابه «التحليل النفسى للنار» أول خحطوة في 
طريق الكشف عن ماهية نشاط الفنان وإبداعه» من خلال طرحه 
اال اال کف کن ا م ی ا ا 


O PE e E 
ويتجه نحو الستقبل. وهذا على أساس أن الصورة الشعرية تتجه ساسا‎ 


ولبيان ذلك يتتبع باشلار خطوات البداع الشعري وتطور الصور 
الشعرية بدءاً من حلم اليقظة حتى مرحلة التنفيذ أو التحقق للصورة 
الشعرية. a ers a a‏ 
فينومينولوجيا الروح» أي بوصفه أصلاً للصورة الشعرية. على أساس أن 
حلم اليقظة الذي يعد بمثابة منبهاً لإيقاظ وعي المبدع ومشيراً لإبداعه 
لكل ماهو جديد هو الأصل الحقيقى للصور الشعرية . وهذاء لا نندهش 
حینا نجد باشلار ت سوال حلاص ااي la‏ 
onirigue‏ Sincérité)؛‏ فالشاعر - على و ما يتجلى ذلك بوضوح ٤‏ 
ER E E‏ 
اضر كا ك دغ لك و ةوان «اللارعى اللملخلص ١‏ 
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1neonscient sincere‏ هو اللاوعى الوفي للنزعة ا 

وذلك على أساس آنه مع حلم اليقظة الشعري تعرف الروح 
اللاسترخاء الشعري» الذي فيه تكون الروح يقظة دون توتر» هادئة 
السكون؛ وإنا هو بالأحرى حالة اندهاش الفنان إزاء الواقع أو العام 
الخارجي» ا ذلك في ک کتابه کک 0 إِن: 
ايiwlرخlء -1a Révériê de Somnolence‏ 9 أا ا ر 
أبسط صورة ينبغي أن يدفع أمواج الخيال إلى التألق على الدوام»”. 

في الحقيقة أن باشلار يو جز لنا من خلال عبارته السالفة رؤيته عن 
الفنان؛ إذ يقدم لنا صورة أكثر واقعية للفنان المبدعء لا باعتباره ذلك 
E‏ وإنما باعتباره شخصا يبع 
ا دا مبتکرا نابعاً من دهشته ES‏ 

وهذا ماعب عنه منذ تفكيره المبكر على نحو ماصرح بذلك في 
كتابه «القيمة الاستقرائية للنسبية «عام 1929م قائلاً و 


کک تدهش ونسشرع ي ر تساو لا تہا--- إدن. ينبي أن نتحه نحو 
e‏ ت 


E ES ا‎ RT 


Bachelard, L’Air et les Songes, PP. 41, 49. (1) 

La poétique de Espace, P. 49. (2)‏ , - د 

La Valeur inductive de la Relativité, PP. 6-7. (3)‏ , س سات تات 

(4) الواقع أن الدهشة عند باشلار تكون إزاء الواقعي أو الحياة» وهذا ما أكد عليه في 
كتابه «شاعرية المكان» من خلال مطلب لابيك: «من الفعل الإبداعي ان يمنحه 
دهشة كالتي تمنحها الحياة ذاعها». باشلار» جاليات الكان» ص 29. 
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ويستشهد هنا بعبارة جان لیسکور ٥۲٥5ع a a‏ 
لابيك e‏ »م5.14 التي يقول فيها: «إذا أردت- مثلاأ- أن أصور 
خيولاً تعبر حاجزا مائياً ني سباق أوتول اانا فإنني أ أتوقع من 
لوحتي أن تمنحني قدرأً نما هو غير متوقع يساوي ما أعطاء ه لي السباق 
الذي شهدته. إنني لا أعني إعادة تصوير لوحة طبق الأصل من الواقع 
ولکن» ينبغي عل أن أحيا مجدداً ما شهدته بکليته» ا 
وهناء من وجهة نظر التصوير» حينا أفعل هذا فإنني أخلق لنفسي 
إمكانية إحداث صدام د 

ويستدل ليسكور من ذلك على أن الفنان «لا يبع كا يحيا؛ وإنما 
بجیا کہا پبع۲» بمعنی نى آخر أن الفنان يبدأ بالواقع ولكن على النحو 
E NS‏ 
جدید لم نلتق نلتق به من قبل ولن نلتمس له وجودا خارج الصورة الفنية. 
وبالتالي» فإن كلا من المصور أو الشاعر لن يتم بالصورة الفنية كمجرد 
بديل بسيط للواقع المحسوس» وهذا ما أكد عليه- كذلك- بروست في 
ا الیو ا ا 
ترسمها إلستیر ٤1)1۲‏ بقوله ك «الزهور التي ترسمها [إلستير] هي 
فعا جدندة تترى اغائ الرهرر ‏ . 

وهذا يمسر لنا لي يؤكد باشلار يراراً وتكرارأ على أن الصورة الفنية 
بوجه عام- والصورة الشعرية بوجه خاص- بالرغم من ارتباطها 
بالواقعي؛ إلا آنہا- مع دلك- .Image sans préalable Jjبlېښ blı‏ 
بمعنى أن حياة الصورة لا تختزل في كونها مجرد محاكاة للواقع أو صورة 
طبق الأصل من المحسوس» ولكنها- بخلاف ذلك - E‏ 
بدا منه الشاعرء أي تجاوز المرئي أو الواقعي كي ينفتح عليه في طبيعته» 
والتعبير عنه على النحو الذي ينبغى أن يكون عليه» الذي فيه تتجلى 
ماهیته وطبیعته. ۰ 


(0) سي المضدر السابقض 29: 
(2 0 لدو السابی ص 30: 
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وهذاء يطالبنا باشلار بأن لا مش وجود الصورة الشعرية» ولا 
أن نحبس حياتها في جرد كونها صورة باهتة من الواقعي أو المحسوس؛ 
طالما أنه لا يوجد واقع سابق على الصورة الأدبية. 

ومفاد القول هنا أن الصورة الحديدة التى يبدعها الشاعر تتطلب- 
في الحقيقة- تأمله لطبيعة الواقع» اى تعاليه وتجاوزه للواقع 
المرئي؛ إذ أنه يُغير شكل الواقع» أو بالأحرى يعبر عنه تعبيرا جميلا 
حيث يأخذ على عاتقه مهمة أن يرى كل شيء جميلاً حتى يقول ا لجال 
أي أن يظهر ويفصح عن ا لجال في كل شيء» ويستشهد باشلار على 
ذلك بقول نوفاليس عن فن التصويرء بأنه: «فن رؤية الجمال»" . 

فالشاعر- إذن- يعيد إضفاء الطابع الحيوي على الواقعي» كما 
يكشف عن الج ال الأليف الكامن في باطن الأشياء عن طريق إبداع 
الجديد؛ وههذا: «ينبغى على الفن- في إبداعه- أن يببحث عن أشكال 
وات ت ا ا ق و 
تبلغ للحياة الجمالية وا6 طاو ز۷ و1». فالفنان بوجه عام- 
والشاعر بوجه خاص- يجيا بالقرب من العام أو الطبيعة ينصت إلي تلك 
الأصوات الرنانة المنبعثة منها؛ إذ أن الطبيعة- ك يؤكد باشلار-: 
eT‏ ن قت الا 

والشاعر وحده- بل والفنان بو جه عام- هو القادرعلى الإنصات 
لذلك الصوت الماتف المنبعث من الطبيعةء والذي فيه تكمن ماهيتها؛ 
بحيث يجلب ويستحضر تلك الأصداء التي تدوي من رنين الطبيعة إلى 
صوره الشعرية» أي إلى هذا الميلاد الجديد للطبيعة أو للعام» وهذا 
يستدعى إلى أذهاننا قول المصور أندريه مارشان: «أنى أحسست عدة 
را 2ک ی ار ا جد ق 


.158 شار شاعرية أحلام اليقظة› ص‎ )( 
Ginestier, La Pensée de Bachelard, P. 164. (2) 
Bachelard, L’Air et les Songes, P. 116. (3) 
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بعض الأيام أن الأشجار هي التي تنظر إلّ» وهي التي تكلمني--- وأني 
کنت هناك أسمع»"" 

ورب) هذا الذي للقول ا : «الشعر حياة» حياة مأاهوية 
(une Vie essentielle‏ ب أذ اتةه فى هذه الحياة الشاعرية ءز۷ 4| 
ue‏ étiiمم‏ يتج ویظهر ا ٤‏ طبيعته الأساسية كحضور جديد. 
فالعا م يريد أن يكون مرئياًء > أي أن يظهر في طبيعته» والشاعر بحب 
الرؤية» بحب العام فهو يرى مالم نره: إنه- بإيجاز- يبع. فالفنان بو جه 
عام- والشاعر بوجه خاص- بخلق لنفسه رؤية خحاصة للعام؛ إذ أنه على 
حسب تعبیر بارباي دورفیلی yآاآ۷٤‏ ۲ا۸ ٥y ٩”‏ ط8B4۲:‏ یعرف کیف يلق 
لنفسه النظرة» كا أن المغني- بعد تمرين طويل- يعرف كيف يخلق 
الوت لهة س ومن تم» قد أصبحت العين قوة ذاتية 
مُضيئة تأتي لتسطع بأضواء العا . 

فعين الفنان- إذن- ذات نظرة خاصة منفتحة على العام ترى- 
بتعبير بر جسون- ما نحن في العادة غافلون عنه. فأها عن تنير وتضيء 
العالمي تنفتح على العالم ك أو بإججاز» عين تبدع كل ما حجدد 
العالم؛ وههذا لم يكن غريباً أن يرى باشلار عين الشاعر بوصفها: مركز 
العالء شمس العال»”. 

ويفهم من ذلك أن الشاعر يتصل بالعالم بأسلوب إبداعي؛ إذ آنه 
E SS‏ 

aT‏ . ومفتاح السر في ذلك يكمن في 
«the poetic E‏ “ا ناله الشاعرى بالعالم. هذا 


(1) د. شاكر عبد الحميد» عصر الصورة: الإ عابيات والسلبيات» ص 99. 
E EEE , Le Droit de Rêver, P. 168. (2)‏ 

(3) باشلار»› شاعرية أحلام اليقظة ‏ 158 

E O) 

Cardinal, Figures of Reality, P. 135. (5) 


لقف امن 3 


r ك‎ 

صياغة العام OT‏ هلا اا راو ا 

E‏ ولکننا (بو صفنا شعراء) نراه بخیالنا وبأحلامنا؛ بل وبذکریاتنا؛ 

ولكغل اسان و ا ا أسرع نما ينظرون إليه 
ا 

وهم یتخیلو 


خت ان الشاعر عند باشلار ليس هو الشخص الذي يلاحظ العام 
أو الواقع الخارجي؛ ولكنه الشخص الذي يتخيل العام أو بالأحرى 
الذي يحلم العالم. 

وش ت فكلمة «الشاعري" هي الف و الا سات الذي به 
يرتبط الشاعر بالعالم مستخدما الخيال الذي يدفعه نحو الاتصال 
الإبداعي بالعالم. فالشاعر- إذن- يمكن أن يبع صورة ما من خلال أي 
موضوع حسي معطى بحيث يعتمد ذلك- في المقام الأول- على المقدرة 
الخياليه على الاستجابه هذا الموضوع؛ بحيث يتحول من كونه جرد 
و چيا E AES a,‏ 
الخال أي بصبح - کا س هيلم مہا٥۳‏ ک) يشر إلى ذلك ویس 
ئ5 1 في كتابه «الصورة الشعرية)- «(صورة حية (a 11۷1١ع 128٤‏ 


ما ا ی ا 
a E Ce a‏ 
TT E AL‏ 


Mary Jones, Gaston Bachelard, subversive Humanist, P. 66. (1) 
2 باشلار» شاعرية أحلام اليقظة › ص‎ (2) 
Lewis, The poetic Image, P. 90. (3) 
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يتخیل» '. ورب) هذا الذي دفع الباحث برنار سارازين 8.84۲١421١‏ إلى 
القول نان الإبداع عند باشلار هو : «(شمس حياة الشاعر ءل [¡¢!إS0‏ م1 
«la Vie la Poète‏ . 


وني الحقيقة أن هذا التشبيه دلالته الحاصة التي تحمل في طياتها 
المعنى العميق لللإبداع عند باشلار سواء بم يتضمنه من التأكيد على جدة 
وحداثة الصورة الشعريةء التي تعبر عن الواقعي كوجود جديد أو 
كحضور جديد شأنا ني ذلك شأن الشمس التي حينا تشرق فإنها 
تفصح وتعلن عن ميلاد يوم جديد» أو من خلال التأكيد على أن الصورة 
تشرق بذكريات الشاعر وتسطع بأحلام يقظته كمشل الشمس التي 
تشرق وتسطع علينا بنورها. 

ويي نفس هذا المعنى قد ذهب بريتون إلى القول إن: «الإبداع هر 

بيتي الذي فيه أحياء وأحلم» CS oS,‏ 
ن الشاعر إلى تجديد العام عن طريق أسلوب الصور المحخيّلةء أي أن 
ي 
الدهشة الطفولية بالرؤية المتألقة للعالم الخارجي ني اللحظة الحاضرة. 
و من دهشة الشاعر ورؤيته المتألقة في روحه في وحدة 
ماهوية. هذه الوحدة في روحه التي مجلبها الشاعر إلى النور ي الصور 
الشعرية ومن خلاها. 

وبناءَ على ذلك» فالشاعر- عند باشلار-: «يحلم العام وقصيدته 


Bachelard, L’Air et les Songes, P. 258. (1) 


Bernard Sarrazin, «A Proposde Quelques Pages de Bachelard pierre (2) 
et plerreries:  Expérience symbolique de J.K. uysmans», in Revıte 

des Sciences Humaines (Tome XXXIV, No. 133, Janvier, Mars 
1969), P.101. 


Mary Ann Caws, «The Réalisme ouvert of Bachelard and Breton», (3) 
P.309. 
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هي حلم العام «un Rêve d’Univers‏ “« الذي مشكل صورها (آي 
القصيدة) من حيوية ونضارة المادة؛ وذلك من خلال الاتصال بالحواهر 
أي بالعناصر المادية الطبيعية» التي يستحضرهاعل نحو جديد ي 
و واا طالا تاشر بان «ينبغخي علينا- في الحقيقة- أن 
او عل افر اى ال ر او ر جخ ل ال 
ا 

وجاء بعد ذلك وفسر لنا ما يعنيه هذا المطلب في كتابه «الأرض 
وأحلام يقظة الإأرادة» بقوله إن: «الخيال في حالة الفعل يتجه نحو 
الصورة الحديدة بمقتضى الانطلاق نحو الخد 

فالشاعر- بخياله- يرغب في أن يبع صورة تعبر عن شعوره 
بالحميمية والألفة إزاء العا م الخارجي أو الموضوعات الواقعية؛ إذ يتمتع 
الشاعر بعلاقة حقيقية وحميمية با يعبر عنه» ويظل أقرب إلى عاطفته. 
أنهي عن ك من الضررة والالفة ما٠‏ بت رند آن بخو ع 
او ا ای ا و ا 
قصيدته» حتى أن: «كل معرفة لنا بألفة الأشياء هي مباشرة قصيدة--- 
--- ففي القصيدة» يتكشف ويظهر لناعالم Îلفة un Univers‏ 
.“«d’Intimité‏ 

ويي هذا الصدد يقتبس في کتابه «الأرض وأحلام يقظة الراحة» ما 
ذهب إليه سارتر في «الاأنسان ال plz «Homme ligote‏ 0 
بقوله: «(ينبغي أن نبدع قلب الأّشياء 1065ء coeur des‏ 1e؛‏ إذا اردنا 
ورا نه un jour le [e E ER E TLE‏ 
«découvrir‏ . وذلك على اسا أنه في قلب الأشياء تکمن طبيعتها؛ 


Sarrazin, «A Propos Quelques Pages de Bachelard «, P. 104. (1) 
Bachelard, Lautrétamont, P. 134. (2) 

e - , La Terre et les Rêveries de la Volonté, P. 71. (3) 

La Terre et les Rêveries dı Repos, PP. 16-18. (4)‏ , ساسا ا ت 
Ibid., P. 30. (5)‏ 
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وهذا ينبغي على كل مبدع أن يعرف حلم اليقظة التأملي مذإم۷مR‏ 4| 
«méditante‏ الذي يجعل المبدع يتأمل طبيعة e‏ بصوره 
بحيث تصبح صوره في وئام مع كل موجودات العا ا 
E‏ ا و خان اور ا عل 
متجلاً 2 صداقة Pamitié‏ الشا 2 المبدع بو جه ا للأشياء 
المألوفةء أو بالأحرى للأشياء التى كان محيا معها في أثناء طفولته» والتى 
يأي ليجلبها إلى الحضور في صوره الأدبية على نحو جديد. والمقصود هنا 
صداقة بو سكو ا Lam‏ 14- او ما یعرف باسم «القنديل١-‏ 
الذی یبعٹث- کا محدثنا عن ذکریات طفولته- فيه : : «الشعور بالاطمئنان 
e Ss‏ 

ويعلق باشلار على ذلك بقوله» يبدو أن الذكريات تعمق مصاحبتنا 
لتلك الموضوعات الحيدة كtعء‏ زط0 ء«مط 1ء الموضوعات الوفة 5ع| 
es f6‏ jط0.‏ ففي كل مساء» ولي وقت محدد» يقوم المصباح بعمله 
ا لحد sa bonne Acti”‏ لاجلنا. فھنا نلمح علاقة هيمة بين الموضوع 
الحيد (آي الملصباح) و الحا لم الجید bon Rêveur‏ eاتتجلی‏ وتنہشق في 
صور الشاعر: «فالمعنى الشعري ا يتحر ك ويتالق» ف ريشه 
شاعر «la Plume d’un Poète‏ . فمصباح بوسكو هنا كصورة 
شعرية يبدو وكأنه مبدعٌ يبع النور مستخدما في ذلك النار. 


ISIC E I 
لتأمل ني طبیعتهاء أنه بصبح موجوداً یشعر پوسو پوجوده عل نحو ما‎ 
اخر. فالحالم لا يعرف أن هذا المخلوق‎ un C64 tue تشر بای خلوق‎ 


Oya E O) 
: 109 نفس المصدر الشاتىة ص‎ )2( 
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ا ا و 
ذاکرته» ویبعث هذه الذکری في کلماته. 

ومن ثم» فلا نندهش حينما نجد المصباح في كل أعمال بوسكو 
بو صمفه «(شخصا حقيقياً un véritabاe Personnage‏ «له دور فعال في 
قص حياة. حيث نلمح في العديد من روايات بوسكو تلك المكانة 
لمتميزة للمصباح؛ إذ تقوم مصابيح عائلية» مصابيح آليفة» وحهيمة 
بمفردها بالتعبر عن: (إنسانية بيت «J Humanité d’ une MaiS01‏ 


1 4 e 
. «la Durée d’une Famille وديمومة أسرة‎ 


فهتا نلاحظ عمق أحلام يقظة بوسكو الطفوليةء تلك الأحلاء 
التي بقيت ودامت في خياله» فمع بوسكو إذن: «ندخل في المتاهة 4ا 
مطintاbyهL‏ التي يتلاقى فيها الذكريات والأحلام». 


فبهذا المخال الذي يطرحه لنا باشلار يلقى الضوء على أهمية 
ذكريات الطفولة بالنسبة للشاعر؛ إذ فيها استحضار لأحلام يقظته 
الماضية ولصوره المتخيّلة؛ بل ولكل ما كان يصاحبه في لحظات عزلته 
ووحدته من قبيل الأشياء المألوفة التي يشعر بصداقتها كا لمصباح - مغلا 
والتي يأتي ويعبر عنها بطريقة مبتكرة في صوره الشعرية من جديد: «ففي 
عزلة الطفل» ما أن يكون سيدا على أحلام يقظته» حتى يعرف سعادة 
الحلم» le bonheur des ءlرaشلl Ss LS CSE‏ 
«Poètes‏ . وقد عير عن نفس هذا ا ۰ وأحلام 
يقظة الإإرادة» بعبارته الموجزة أن: «الطفل يبدع الحياة»' 

وها تا بار ال ا لكا ة احاص ةلل داك ةق الب اة 
الإبداعية- كا رأينا من قبل-بوصفها إحدى الركائز الأساسية في هذه 


(0) تفش الضد ر السا ص 112 

(2) نفس المصدر السابقء ص 111. 

Bachelard, La poétique de la Rêverie, P. 84. (3) 

La Terre et les Rêveries de la Volonté, P. 96. (4)‏ , ب 
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العملية» فهي الوعاء الذي يحوي ماضي الإنسان بكل ذكرياته وأحلامه 
وصوره المتخيلة. فالا وجا هي جزء من وعي المبدع؛ إذأنها: 
تكن المبدع من وصل لحظة الإدراك المباشر باللحظات الماضصية 
حملت إليه انطباعات ماثلة»'. فالشاعر يقوم بتوظيف الذاكرة فينا 
توظيفا متخذاأ من الطفولة جذرا متميزأً للتواصل بين الماضي والحاضر. 
حف بطل ن دک نات طى له جا تخو الس أى رها 
سيأتي» نحو كل ما هو جديد في صوره الشعرية. 

وبناءً على ذلك» فإن الشاعر- أو المبدع بوجه عام- حینا يبدع 
صوره الشعرية؛ فإنه بذلك يجعل أحلام يقظته وصوره المتخيلة المسكوت 
عنها مكتوبة ومنطوقة أو حتى مصورة» أي معبرأً عنها بالألوان. وتن 
ثم» فالمصور بفرشاته والشاعر بقلمه بجلبان ذكرياتهم وأحلام يقظتهم 
وصورهم المتخيَّلة إلى الحضور» بل ويعبران عن عام في انبشاق» على 
النحو الذي ينبغي أن يكون عليه. فالفنان حين| ينفتح- إذن- على العام 
فلا يعني ذلك أنه يشارك في وجود هذا العالم» بل ويجدد ويجلب هذا 
التجدد للعا م في الصورة الفنية. 

والجدير بالذكر أن باشلار لم يتوقف في حديثه عن الخبرة الإبداعية 
عند مرحلة جلب وإحضار الشاعر- أو المبدع بوجه عام- لذكريات 
طفولته الخاصة ولأحلام يقظته إلى الصور الشعرية فحسب؛ وإنما سار 
مع المبدع حتى في لحظات تنفيذ العمل الفني. فالفنان عند باشلار لا 
يبرع صوره المتخيّلة إلا من خلال وسيط مادي» وإن شئنا الدقة لقلنا 
إن باشلار يؤكد على أن الفنان يحب المادة التي يشكلهاء بل ويؤكد كذلك 
على أهمية الكيفيات المادية للصور الشعرية في العملية الإبداعية. 

ER E NOES OIE BML ESE, 
وجودها في كونها مجرد- كا ترى الفيزياء الكلاسيكية“- حامل‎ 


(1) شكري هياس» «فاعلية الذاكرة في الكتابة الشعرية»» ص 170. 
(2) انظر إلى ذلك بالتفصيل: باشلار » الفغكر العلمى الجديد» صفحات 67- 70. 


ا اا 39 


حيادي للصورة أو للشكل الذي تعبر عنه؛ وإنما يؤكد بان نها وجودها 
الخاص أو حضورها الذي من خلاله يمكننا أن نلتقى بالصورة الفنية» ' 
أي إننا نلتقى بالصورة الفنية من خلال تلك الكيفيات المادية التى قد 
NNN E E‏ ا 

فللادة- إذن- أهميتها الخاصة ووجودها الخاص؛ وبالتالي» فإنها 
تحتاج إلى معاملة خاصة» أي إنها تحتاج- بالتحديد- إلى تلك اليد الحالمة 
ادالاد تحتاج إلى اليد التي تتعامل مع المادة ببحب» 
وبلطف. فکل فان دوو كانة تل حلم «ta Hand dreams‏ مıدعa‏ 
للعالم الخارجي اد a e a CT E i CC‏ 
المادة» التى ا بيده الحالمة المبدعة» سواء أكان ذلك على اللوحة أو 
على الصفحة البيضاء أو على الخشب أو الرخام. 


ويستشهد باشلار هنا بقول إمرسون "۴۲50١۸‏ الذي يصرح 
قائلاً إن: «العمل اليدوي هو دراسة للعام الخارجي»'. ويضيف إليه 
باشلار قائلا : في الحقيقة» أن اليد اليدعة لضررها أو اليد التي تعمل 
لس در اه للعا لم الخارجي فحسب؛ وإنما بالأحرى هي انبثاق وتجللّ 
للعالم في وجوده الدينامي». 

واا هتام باشلار , IAN‏ 
او وااو ی و و الدى غ غلك قول 7 
نهتم بالحديث» أو حتى بالتفكير في اليد في سياق الحديث عن موضوع 
متعلق بالعمل واللعب في مدي City of Imagination Jlazèk|‏ the؟‏ 
وفي هذا الصدد» ينير لنا الدكتور سترود الطريق الفريد الذي فيه يقترب 
باشلار من الو جود- في - .‘being- in-the- World lll‏ ويجکي ا 


Bachelard, La Terre et les Rêveries de la Volonté, P. 17. (1) 
Ibid., PP. 25, 81. (2) 


Joanne Stroud, «Gaston Bachelard: the Hand of Work and Play», (3) 
PP.1-4. 
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بأنه عندما تخرج من قسم علم النفس جامعة دالس» وقراً لأول مرة 
كتاب «شاعرية المكان» لباشلارء قد آثار خياله ووجهه في طريق جديد 
كلية؛ إذ ما كنا ندرسه كان الشكل المحدد لعلم النفس / الفلسفة الذي 
يُسمى الفينومينولوجيا. أي أننا- على الأقل من مستوى واحد- نفحص 
بانتباه يقظ ونشط كيفية استجابة المرء للعام الفيزيقي. 

ونك كرتا في هذا الصدد بعبارة كولوت جودين Col1e†)e 641d11‏ 
ي مقدمة كتاما عن «الخيال الشعري وحلم اليقظة عند باشلار» عن أثر 
الفينومينولوجياعلى رؤية باشلار الخاصة للصور: «إن التوجه 
الفينومينولوجي هو وصف العلاقة المباشرة للوعي الذاتي بالظواهر» 
ل ر ا ا ا د ا الصور بوصفها 
آشياء. فالصور هى «المعيش 4ء1۷ا». الذي تحدث لنابه «اخحررة 
experlenced‏ «« ا «re- imagined ala‏ ي فعل الوعى» الذي 
يعاد ومجدد فجأة في أزلية وجدته». 


ویواصل الدکتور سترود حدیثه بان کلام کولوت جودین السابق 
قد آثار؛ بل وكان بمثابة نقطة بداية لتفكرره في انبشاق ودلالة اليد 
الإنسانية بالنسبة للعالم المعيش 14اه ۷4ا ٥ط).‏ فاليد- بالنسبة 
لباشلار- تحدد الوجود الإنساني ليس بوصفها المجزء الفيزيقى الآخر 
للجسد؛ وإنما: «اليد- وليس العين فحسب- لديا أحلام يقظتها 
الخاصة؛ بل وشعرها»'. 

کک ول و 
المنقبضة ۴ dعطencاc‏ eطt»‏ التي ترتبط بالكد وتحتاج ال الكل 
والعناء» بو صفهاً: «إرادة الإ صبع-!Wi11‏ أta the dig‏ ---- إرlدة‏ لتبني. 
فالوجود يدأًء يمكننا أن نحلم باحتواء العام فيها”'. 


Bachelard, Le Droit de Rêver, P. 67. (1) 


Joanne Stroud, «Gaston Bachelard: the Hand of Work and Play», P. 5. (2) 
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ويتبين لنا ما سبق أن الفنان يبدع صوره الفنية من خلال معالجته 
اليدوية للادة» بحيث يكون هذا الوجود الجديد للعالم أو للطبيعة الذي 
يولده في الصور الفنية يكون مباطن في هذه الكيفيات المادية للصور 
الفنية كالخطوط والألوان في حالة التصويرء أو الكلمة في حالة الشعر. 

فلليد- إذن- أحلامهاء التي تكشف عن باطن المادة» عن سريرتهاء 
أي عن طبيعتها. فباشلار يؤكد على وجود التآزر الحميم بين الرؤية 
والفعل عند المبدع؛ على ساس أن صوره المتخيّلة تشارك أو بالأحرى 
تكون حاضرة في الصورة اليدوية التي يبدعها من خلال تشكيل المادة: 
«فكل يد هى- إذن- وعى الفعل .€onscie»c٤e 4” A c)101‏ فالشاعر 
حلم بيده على الصفحة البيضاء----- وبالتالي» فكل الأحلام الدينامية 
1es Rêves dynamiques‏ تیا فی الید aN‏ فتك الان إدن د 
هى يد مبدعة لأحلامها ولذكرياتها ولصورها المتخيّلة» والتى بجسدها 
في المادة. 

ومن فاليد هي أداة الملاطفة التي تداعب وتلاطف المادة» أو 
بالأحرى التي تحب المادة التي تشكلها. وهذاء فإن عصر تفجير الحجر - 
E Sal SRE E‏ 
الحجر هو عصر مداعبة الحجر. إن العنيف يكسر حجر الصوان ولا 
يشكله. أما الذي يرشكل حجر الصوان فهو بحبه»ء ونحن لا نحب 
الحجارة بشكل تلف عن الشكل الذى نحب به النساء. فعندما نتأمسل 
الفنان وهو يشكل مادته» فلا يمكننا إنكار أن كل جزء من أجزاءها قد 
أتقن صنعه هو نتاح حب وملاطفة للادة. وإن دل ذلك على شيء؛ فإنم) 
يدل على أن الإنسان الذي يعمل بمثل هذا الصبر يسانده في آن واحد 
ذكرى و امل وغليتا البح عن سز تخل يقظة في قواه 
الشعورية .فكلمة الحب تجذب كل شيء. إنہا- كا يقول باشلار في 
Bachelard, Ibid., PP. 67- 69. (1)‏ 
(2) باشلار » التحليل التقسي للنار» صفحات 50- 51. 
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«تكوين العقل العلمي»- كلمة التعارف بين العامل (وهو هنا الفنان) 
والعمل (أي تنفيذ العمل الفني» أو فعل الفنان). 

Ebe U E‏ هو رد د کل د شي ء ال طبعته ا وهي كلا 
طببة و أطافة EE‏ 


فالفنان- إذن- حينا مشكل مادته» فإنه ببساطة بحاول إحياء 
وبعث أحلامه وذكرياته وصوره المتخيّلة في المادة» وكأنه- بذلك- يبعث 
ا لحياة في المادة نفسها. هذه المادة التى بجسد من خلا ها- ومجلب إليها- 
حبه للطبيعة ذاتهاء وإنصاته إليهاء وليس مجرد- كالحال عند الصانع- 
الانتفاع بها أو استهلاكها. فالحب ٣اه‏ 4- إذن- هو الرابط بين الفنان 
والمادة؛ بل والفنان والطبيعة. 

وي ن نلاحظ ما سبق آن باشلار لم يغفل آهمية المادة في الإبداع 
الفني «Création artistique la‏ کاحجر أو الرخام ٤‏ الت اه 
الكلمة في الشعر؛ إذ أن باشلار بوصفه حالما خا للكلا تاو غا لي 
قد رأى الكتابة باعتبارها تدفقاً مستمرا للحظات التي يظهر فيها العا 
ويقخا: 


وبو صمه ساعي برید- e eS N‏ 
التي يكتب عليها بو صمفها دة الوجودالا سان ایکا قا 
في هيب شمعة)» «(منضدة د 

فباشلار- في الواقع- قد اهتم بكل جوانب العملية الإبداعية» 
حتى أنه م يهمل- ما قد يبدو لنا بأنه- أبسط وأتفه الأشياء التي قد نغفل 


(1) -----» تكوين العق ل العلمي» ص 44. 


Thiboutot, «Some Notes on Poetry and Language on Works of (2) 
Gaston Bachelard», P. 166. 
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عنها عند الحديث عن العملية الاإبداعية» والتى تتجلى هنا سواء في 
حديثه عن ريشته- أو قلمه- التي يكتب بهاء والتي عب عنهابقوله: 
«كيف لا نحلم ونحن نكتب. فالريشة هي التي تحلم. فإنها الصفحة 
N ER‏ 

وهذا نفس ما أكد عليه دريدا بعد ذلك في كتابه «في علم الكتابة» 
- في سياق مناقشته لأراء روسو عن الكتابة- بتساؤلاته: ما الذي يجب 
أن تكونه الكتابة إذا كان بمقدورنا- كا نعرف الآن- أن نحلم ونحن 
نكتب؟» وإذا كان مشهد الحلم هو دائ مشهد للكتابة؟. بحيث إذا 
طرحنا على روسو السؤال عا إذا كان يحلم أم لا؟ لأجاب علينا بقوله: 
«نعم أعترف بذلك؛ ولكنني في مقابل ما لأ يقوى الآخرون على فعله» 
أقدم أحلامي على أنها أحلام تاركاً للآخرين البحث فيها عا يمكنه أن 
کد افا لاام قفن 

غير أن باشلار م هتم بريشته التي تحلم وهو يكتب فحسب؛ وإِن) 
بمنضدته- كذلك- التي عليها نحتفل بانفتاح وانبشاق الوجود الذي 
يولد من جديد مع كل حلم بالكلمة» ومع كل بيت شعر» أو بالأحرى 
مع كل صورة متخْيّلة تصبح حاضرة في الكلمة. 

وهذاء عند كتابة قصيدة ما؛ فإن كل عناصر الكتابة بدءأً من ريشته 
ومنضدته والصفحة البيضاء التي يكتب عليها حتى الكلمة التي فيها- 


(1) وقد عبر باشلار عن نفس هذا المعنى في موضع آخر بقوله: «أعرف أديباً كان 
يقول إن رأس الريشة هي عضو من أعضاء الدماغ. أنا متأكد من ذلك: فعندما 
تبصق ريشتي» أفكر خطأ. من يستطيع أن يعيد لي محبرة حياتي المدرسية؟!» 
باشلار» شاعرية أحلام اليقظة» ص 9. ورذكرنا هذا بحديث الكاتب مفيد 
فوزي الذي يصرح فيه قائلا: «قلمي هو ونسي. إِذ أخذنه مني فاا 
فقلمي موطن ألفتي». 

(2) نفس المصدر السابق» ص 19. 

(3) دريدا» في علم الكتابةء صفحات 568- 569. 
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ومن خلاطها- تكون الصورة حاضرة» نقول كل هذاينصهر ويندمج في 
روح الشاعر الذي حينما يكتب بريشته على الصفحة البيضاءء فإنه محلم 
بالكلمة. فالشاعر- بكل هذا- بحول الصفحة البيضاء الفارغة البور إلى 
بستان مضياف ينتظر القارىء: e‏ هي النبات الذي يحتاج 
إلى الأرض والسماء» الجوهر والشكل» ٠‏ بمعنى أن الصورة كي تظهر إلى 
e‏ فإنها تحتاج إلى العنصر 
الطبيعى المادي أو الجوهرء كا تتطلب المادة التى ب_شكلهاالفنان بيده 
الحالمةء المبدعة» بنفس القدر الذي يجتاج- في المققام الأول- إلى ذكرياته 
وأحلامه وخيالاته المنصهرة في روح الشاعرء والتي مجلبها إلى الحضور في 
تلك البراعم التي تنبت الحياة الجديدةء أي في الكلمة الشعرية. 

ويفهم من ذلك أن تأكيد باشلار على أن رؤية الفنان تكتمل أثناء 

تنفيذه للعمل الفني هو نوع من الكشف عن طبيعة الإبداع الذي لا يعد 
E‏ یتم على مستوی الخيال فحسب؛ وإن) تعد يد الفنان 
الحالمة والميدعة ومتضدته وقلمه وصفحته البيضاء ھک اناد آذوات 
E‏ 


ا 
آخری یستعملها کامتداد ليده أو بدنه؛ إنا هى أدوات هما نفس الأهمية الن 
تكون للذهن في عملية الإبداع. فليس هناك بدن من ناحية» وذهن من ناحية 
آخرى» في النشاط الإبداعى. بل هناك فقط فنان يفكر بيديه» ويرى بعيون 
البدن. وفي نفس هذا المعنی یری دوفرين [51۲٥۸١٥‏ أن العبارة القائلة بان: 
«المرء یفکر بیدیه »hingking with ones 121٩‏ ھی عبارۃ تصدق على کل 
الفنانين» وبو جه خاص على الملحن الذي يرتجل العزف على البيانوء أو الملصور 
: (2) 


Higonnent, «Bachelard and romantic Imagination», P. 33. (1) 


(2) د. سعد تو فيق» الخ رة الح )ليه صفحات 219 280. 
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وبناءًَ على ذلك» فلقد استطاع باشلار أن بجررنا من التفكر 
التقليدي في العملية الإبداعية؛ وذلك حينا رفض فهم الإبداع عن طريق 
تحليل بعض السات السيكولوجية للفنان» أو من خلال الببحث في 
حياته الخاصة» أو حتى من زاوية الإهام أو الوحي أو عبقرية الفنان» 
ويعلمنا آلا نفكر هذه المصطلحات. تلك المصطلحات التي كانت 
موضع اهتمام عام النفس» الذي يبحث في السمات السيكولوجية 
لاغز الله أو الوحن إلبه. 

ولکن» کا يتساءل باشلار: هل كان يجيا- كذلك- ظواهر الوحي 
Inspiration؟‏ وحيت غاا قول إن در اسات وأبحاث علم النفس 
لاتصلح إلا ني إطار كونهانموذجا من الملاحظات الخارجية 
والموضوعية للعملية الإبداعية. ومن تم» فالمقارنة التي يقوم بهاعالم 
النفس بين الشعراء اللهمين ستكون سبب فقدان وضياع ماهية الإبداع ‏ 
وحتى ماهية أو طبيعة الوحي ذاته”. 

على أن باشلار- بخلاف ذلك - ۔ هتم في العملية الإبداعية بوجه 
خاص بالصورة التي هي نتاج تلك البادلة الممالية بين الفنان والطبيعة. 
فالصورة- بذلك- هي مثول الخيالي في الواقعي» أو بالأحرى هي الجسر 
الذي يربط الواقعى بالخيالى؛ طالما آنا تعبر عن الواقعى بمعنى لاواقعى 
NCE a‏ 
الطبيعة (الواقعي) والصورة الفنية (الخيالي أو الموضوع المتخيل): 
«فالصور الشعرية- بوصفها صورا متخيّلة- تولد على نحو مباشر 
الصوت النافذ والرنان للطبيعة. فالطبيعة المتحدثة [إعن طريق الصورة 
ال ل ص ادعاق ا او 

ويعنى ذلك أن الطبيعة تتجلى وتنبثق من خلال الصور الشعرية 
ال ا ن اا و ی ای ی ار اا ا 


.10 -9 باشلار» شاعرية أحلام اليقظة» صفحات‎ )1( 
Bachelard, L’Air et les Songes, P. 116. (2) 
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کی کون که وج الا ء٠‏ یی عل ارح٠ a‏ 
في كتابه «(شاعرية المكان»- أن ا وتحدد مشاريعها مقدما 
بفسر لنا ي يطالب باشلار كل شاعر بأن: «يقدم رسم نخطيطي ١‏ 
Diagramme‏ من شأنه تحدید معنی مکوناته الجازية وتوازنہاء تماما 
محدد المسقط الزهري لزهرة E ls‏ . فلا 7 توجد زهرة 
حقيقية بدون هذا التوافق ی مثلا لا يوجد ازدهار شعري بدون 
تر كيب معين للصور الشعرية. 

ومع ذلك لا ينبغي- ک] سحذرنا باشلار- علينا أن نرى في هذه 
الفكرة رغبة في الحد من الحرية الشعرية ولا رغبة في فرض منطق» أو 
حقيقة» والأمران يتساويان» على إبداع الشاعر. ومن ثم» فقد اكتشف 
باشلار واقعية العمل الشعري ومنطقيته الحميمة. ففى بعض الأحيان 
تذوب صور مختلفة تماماً كنا نظنها مُعادية بعضها لبعض» وغريبة بعضها 
a ale E E‏ 
التأثير الحاسم للخيال. 

إلا أن الرسم التخطيطي الشعري ليس رسيا فحسب؛ فإن عليه أن 
جد وسيلة لاحتواء الترددات» والالتباسات التي تستطيع وحد 
حريرنا من الواقعيةء والتي تسمح لنا بالحلم؛ بل وتسمح لنا بإظهار تلك 
الأصوات الماتفة الناعمة المنبعثة من الطبيعة في الصور الشعرية بوصفها 
صورا متخيّلة. هذه الصور الشعرية الناجمة عن حلم يقظة الشاعرء الذي 
لا يتمتع هو نفسه فقط؛ ولكنه هو الذي بيأ المع الشعرية للأرواح 
لار a eS a‏ غل سانسن آن 
الشاعر لكي يكون سعيدا؛ جب أن يُفكر في سعادة الآخر. 

ومن تم» فقد أثار باشلار فكرة على درجة كبيرة من الأهمية في 
سياق حديثه عن الرسم التخطيطي الشعري ألا وهى: فكرة وجود 


(1) انظر في ذلك بالتفصيل: باشلار» التحلي ل التفسى للنار» صفحات 150- 151. 
a E E E 1‏ > ماليات الكان» ص 21. 
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الغيرية في أكثر المتع أنانيةء تلك الرؤية التي تجعل الفنان مجبرا- إجبارا 
نابع من الفنان نفسه- على إغراء الآخرين» تمتع الآخرين (أي القراء). 
وبالتالي» ينبخي على الرسم التتخطيطي- ك يقول باشلار- ان يقطع 
ل ا ی ن اغ نکی عر ا ات 
ومتعه الداتية؛ إذ يضع ي اعتباره متع وسعادة المتلقي» الذي يتواصل مع 
صوره الشعرية. وبالتالي» فلقد أعطى باشلار للصورة المتخيّلة مكانة 
خاصة في الشعر؛ إذ أنه يؤكد أن كتابة الشعر- وإن كانت تعد الوظيفة 
الثانوية للمبدع- أو ارتباط الصور المتخيّلة مع بعضها البعض» وتحديد 
معنى المجازات هي من المهام الأساسية للشاعر؛ على أساس أن: «المجاز 
هو روح الشعر فإنه قوة المبدع الذي يجمع القوى التي تكون في الإنسان 
والقوى E O‏ 

E LT E E E CE POT 
الوظيفة الثانوية في العملية الإبداعية؛ إلا أن حياة الصورة الشعرية‎ 
تكمن برمتها في إشراقها الساطع» وف كونها متجاوزة لكل معطيات‎ 
الإإدراك الحسى. أو بمعنى آخر» أن حياة الصورة تكمن في تجاوز ما بداً‎ 
منه الشاعر» أي تجاوز الواقعي لينفتح عليه فيا ينبغخي أن يكون عليه.‎ 
الذي بدأ منه- وعن حياته الباطنيةء بقدر ما ينفصل عن أفكاره.‎ 

فاللإبداع- بالنسبة لياشلار» كا أكد على ذلك ف كتابيه «الضهواء 
لاتا او ر E‏ 
أا نکر ارا وا تا هو تال جر ی ات طاعا۔ بی ان کا ا ا جه الور 
هو ومضة من روح الشاعر» التي تتعامل- بدورها- مع الصورة بخياها 


.9 ص٤152 تفن المصدران السابقات »ص‎ )1( 
Higonnent, «Bachelard and romantic Imagination», P. 25. (2) 
Bachelard, L’Air et les Songes, P. 285. انظر يي ذلك بالتفصيل:‎ )3( 


Lautréamont, P. 155.‏ , ت 
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وأحلام يقظتها . هذه الصور الشعرية التي تشع بنور الطبيعة» وتسطم 
ار ر جرا مو دد فضلا 
عن أنها تشرق بذكريات وأحلام الشاعر» نقول مثل هذه الصورة تحتاج 
إلى نوع حاص من التواصل معهاء أنها- بإ يجاز- تحتاج أن نقوم عند 
قراءتها با يوصينا به باشلار في كتابه «الهواء والمنامات» بأننا حينا نقراً 
يكون: «الريشة [أي ريشة الكحتابة] في اليد «La Plume ù la main‏ <« 
سواء نقلنا من القصيدة ما نقرأه» أو بأسلوبنا الخاص نتواصل مع صور 
الشاغرء لكا وال ءج وال لاشاارك متا زهان 
فهنا يلقي باشلار الضوء على مدى أهمية أن نكتب ما نقرا؛ إذ يتيح 
ا ق فا و غر اکان ا الاطة عل الو لدی 
Sg SS a a‏ 
الخارجي والعالم الباطنيء بل والتواصل مع صور الشاعر. أو بإيجاز» أن 
كتابة ما نقرأً تيح لنا أن نشارك ونندمج في حلم الشاعر» وأن ننصت إلى 
الأصوات الرنانة المنبعثة من هذا الحلم المكتوب (أي القصيدة). 
ومذاء فإن كانت الصورة الشعرية بوصفها صورة متخيّلة هي 
جذر العملية الإبداعيةء أي أا موضع التساؤل الحقيقي عن الإبداعية؛ 
E E a‏ ر- لفعل الخيال 
المباشر عل اللغة: بمغنى أا تكون حاضرة في هذا الشيء المدرك أو 
E‏ ال عا ها اة لاضن والانضال 
بالصورة المتخبّلة؛ إذ أنها- في نهاية المطاف- هي تلك الصور في القصيدة 
التي يتواصل معها القراء. إنها الصورة الشعرية التي- كا رسميها 
باشلار- تعد «(صوتية الو جود »»the Sonority of 8e1”‏ آي التى 
ف و طهر الر ردق طبه الاد فين كل التافد :الى من 
خلاها ننفتح على الأضواء الجديدة للعام؛ إذ آنا تحوّل العال)- كصورة- 
إلى «ذدلك البيت الخال النموذجى للدلالة الرقيقة واللطيفة 1ه 


L’Air et les Songes, P. 283. (1)‏ , ج 
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. «archetypal House of gentle Significanc 


تح ان الصو رة ال رة ترت ي بالعا م إلى مرتبة الوجود الشاعري 

وال الحا ا لجماليةء التي يصبح فيها العال مثقلاً بالمعاني والدلالات الإنسانية. 
هذه الصورة الشعرية التي هي موضع للتفاعل بين القارىء والنص» الذي 
فيه تجد مکاناً کي تقرا ٠‏ تكتب وتحلم. E‏ 
لباشلار بوصفه: «المكتشف الأعظم لثل هذه المواضع المضيافةء فاكتشافه يبدا 
بفهم أن قصيدة ماء رواية ماء عمل فني ما هو بوجه خاص إلا مكان التلاقي 

2 2 E 

تجدر اللإشارة هنا إلى أن باشلار نفسه قد أعلن عن ذلك في كتابه 
«شاعرية المكان» قائلاً إن: «المشكلة المطروحة بالنسبة لي ليست فحص 
الإنسان؛ وإنما فحص للصور. والصور الوحيدة التي يمكن دراستها 
فينومينولوجياً هي تلك التي يمكن نقلها إلى الآخرين : إا تلك الصور 


Paul Schopp, «Transmissionrom the front- lines of Language», in (1)‏ 
بحث منشور عل الإنرنيت ومو (WWW. Transmission. Com / article aaa‏ 
Schopp. Htm. November, 2002), PP.1-2.‏ / 
(2) تجدر اللإشارة هنا إلى أن التعبير في الفن بوجه عام- والتعبير في القصيدة بوجه 
خاص كشكل من أشكال الفن- ليس المقصود به هنا التعبر اللفظى اaطإء۷‏ 
Expression‏ وإن] بالاّحرى التعبر |إJl(—>k( aesthetic Expression‏ الدي 
يندمج مع الاتصال ا لجمالي» أي آنه الجسر الذي يربط المبدع بالمتلقي. وهذاما 
صرح به مارتن فوس 1.۴٥55‏ بقوله: «إن التعبرر في محال القن هو دائ| 
اتصال»» وعلى نفس النحو لاحظ الباحث جوزيف مار جوليس كاا0عإJ.×Na‏ 
آن: «نظرية التعبير تدفعنا إلى أن نفكر في الفن الجميل وتعبيره في إطار النموذج 
الاتصالي بين الفنان والمشاهد». 
S.Edward Casey, «Expression and Communication in Art», in‏ 
The Journal of Aesthetics and art Criticism (VOl.XXX,‏ 
No.2, Winterl971), P. 197.‏ 
Thiboutot, «Some Notes on Poetry and Language on Works of (3)‏ 
Gaston Bachelard», P. 168.‏ 
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وا ا رها شا ت ف 
أحاول الكشف عنه في الصفحات التالية. 
2- التواصل مع الصورة الشعرية (خبرتي المتذوف والناقد): 
| حبره المتذوف: 

لقد بات من المستقر الآن أن العملية الإبداعية عند باشلار لا تتم 
دفعة واحدة؛ وإن|ا تتم عبر مستويات متعددة: بدءا من حلم يقَظة الشاعر 
وتحدثه مع العام الخارجي وحواره الحميم مع الطبيعة حتى مرحلة تنفيذ 
العمل الفني» وفي أثناء ذلك يرتبط الفنان بعلاقة ألفة مع الواقعي» سواء 
كان هذا الواقعي موضوع من الموضوعات المألوفة- كالمصباح أو ميب 
الشمعة- في العا م الخارجي» أو كان عنصرا من عناصر الطبيعة 
(كالنار» والماء» واهواءء والأرض). 

وني ظل هذه العلاقة الحميمة بين الفنان والطبيعة يولد العمل 
الفني» الذي يعد بمثابة إعلان عن ميلاد جديد للطبيعة- على النحو 
ا کا ف اغ و ی 
يشاركه في هذا الاحتفال. أو بتعبير آخر» أن المبدع في نهاية رحلته الخيالية 
التي تبدا بالواقعي وتنتهي بالتعبير عنه على نحو جديد بمعنى متخيّل أو 
لا واقعى في الصور الشعرية ومن خلاهاء أو في هذا البستان الضياف» 
نقول في هذا يدعو المتلقي كي يصاحبه في عملية الإظهار» إظهارما يتجلى 
وى ف اة أو غار ار اض وضع غالا اتاق 
وبوصفها تعبيرأ عن الشعور بالألفة في العام وهذا ماعب عنه بقوله: 
«يدعونا الشاعر إلى رحلة» رحلة خيالية. وعن طريق هذه الدعوة» نلتقي 
بو جودنا الأليف «notre être intime‏ . وهذاء يدعونا باشلار ا 
رة ان انصغي TN‏ 


)1( باشللار› حالات الكان» ص 164 . 
Bachelard, L’ Air et les Songes, P. 10. (2)‏ 
(3 فب ادر الان هن 99 
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ومن تّم» فإن ما نريد أن نوضحه هنا هو أن العلاقة التي تنشأً بين 
المبدع والمتلقي هي علاقة تضايف» سواء أكان تضايف بين الفنان 
والطبيعة» أو كان تضايف بين المبدع والمتلقي عبر الصورة الفنية أو 
SE a a‏ 
فيه. وهنا تنبثق تساؤلات على درجة كبيرة من الأهمية»ء ألا وهى: ما هي 
وه ا ی ا 
تّم» كيف تصبح الصورة الفنية التي أبدعها الشاعر ملكا للقارىء؟ 

وعلى الرغم من أن باشلار لر بخصص مبحثاً مستقلاً يناقش فيه 
خبرة المتذوق؛ إلا آننا نستطيع- من خلال آرائه المتناثرة عبر مؤلفاته- أن 
نكن رؤية واضحة عن فكرة التذوق الجالي عنده. والواقع أنه في كتاباته 
المتأخرة يفرد باشلار العديد من الصفحات لناقشة موضوع التذوق 
ا لجالي. ففي كلمات توضح لنا تأكيد باشلار على عملية الاتصال الجحمالي 
في كتاباته المتأخرة» وبو جه حاص في كتابه «(شذرات عن شاعرية النار»» 
يقول إن: «القصيدة شأنها شأن ظاهرة الخيال» هى ظاهرة قابلة للتوصيل 
والتواصل [أو الاتصال] معها .un Phénoméne Communicable‏ 
NE NE E ae‏ 
والواقع أن هذه الكلات لا تظهر القصيدة بوصفها جسراً للاتصال بين 
المبدع والمتلقي والانفتاح على العام المنبشق في صورها فحسب؛ وإنما 
ی 0 على الاتصال- كذلك- مع خيال الشاعر والتواصل مع 
حلام ية یقظته وذکریات طقفو لته. زا فر ا اا ت 
مثل هذا الاتصال؟ 


إلا الا ا ا ون 
القراءة رة تة على رالد المد كران النفسنوالتى ف اط 


Bachelard, Fragments d’une poétique du Feu, P. 31. (1) 
.60 باشلار» شاعرية أحلام اليقظة » ص‎ )2( 
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عنه» يقرأه من خارجه بعين ناقدة» لا تحاول أن تتيح للصور أن تسمع 
وثرى على النحو الذي تكون عليه فإنها نفس تقرأً قليلاً. بمعنى آخر» 
أن القارىء الذي يتعلق بالنفس المذكرة في القراءة لا يسمح لنفسه بأن 
ينفتح على عالم الصور» ولا أن يشارك فيه. وبالتالي» فإن هذه القراءة لا 
یمکن آن تيح الفرصة لقارئها أن يساهم في عملية الإأظهار والتجلي لعالم 
الصورة الفنية. 

وهذاء لا ينبغي على قارىء الشعر أن يقترب من الصور الشعرية- 
بوصفها صوراً متخيَّلة- باعتبارها موضوعاً نُطرّقه ونحكم السيطرة 
عليه» ولا بوصفها بديلاً عن الموضوع؛ وإنا- بخلاف ذلك- ينبغي على 
دا و ار ا ق ا ا د 
وضهذاء بطالبنا باشلار في كتابه «شاعرية المكان» : بألا نعتير الصورة 
EE‏ ء أو كبديل عن شيء؛ بل أن نتمسك بواقع 
خصو صيتها - د وا داك ا ا فاا ن حط 
الاد على أساس أن تلقي الصور الشعرية ينبع من رغبة 
القارىء في الانفتاح على عالمها والإنصات إليهابأذن مرهفة ة السمع. 
وهذا لا يتحقق إلا من خلال المستوى الثاني من القراءة» أي القراءة 
الفينومينولوجية أو- كا يسميها باشلار في «شاعرية حلم اليقظة»- 
الق اء ال فة 


هذه القراءة الفجةة الى على بالبعد المؤنت ى العن: والكى 
فيها بمدأً العقل وتنشط الروح» وتصبح يقظة» تتميز بشغف القراءة 
العذية. gE RE a a e‏ 
تنفتح على عالم الصورة وتشارك الحالم أو الشاعر أحلام يقظته. والواقع 
أن أحلام اليقظة عند باشلار تنتمي للجانب الأنثوي من النفس؛ ربالا 
اا چیک ی او ن ای اا س 


Thiboutot, «Gaston Bachelard and Phenomenology», P. 4. (1) 
.19 باشلار» حالات المكان› ص‎ )2( 


الفط خافن 393 


المؤنثة؛ فإنها ستبدو لنا كتجسيد لحلم يقظة الشاعر. وما أن نتلقاها حتى 
نتخیل اننا حلمنا با . فإننا نتلقى الصور بثراء سواء كان ذلك الثراء في 
اخلتا اه في القصيدة ذاعها: «فبالرنين نسمع الققصيدة» وبالصدى 
نتحدثهاء فتصبح ملكنا». وطهذاء يُطالبنا باشلار من خلال كتابه 
« هميب شمعة» بأن: «نحسن تلقى الأصداء البعيدة التى تدوي في جوف 
الكلات le Creux des Mots‏ وا خا نقراً الكلات؛ اتر اها 
ولم نعد نسمعها بعد . ویستشهد هنا بنودیه ٣ال‏ الذي- کا یقول 
اسار غلم ان شف الاذن مجويف المقاطع التي EN ICE‏ 
الصوق للل 
ويُفهم من ذلك أن باشلار قد تعلم من نودیه» ویرید آن بُعلمنا 
بدو رة ان كرس ادنا كله للاصغاء آل اضر ت اماف الع هي 
الكلاتة او ال جرف فن اا الحاضرة ي الكلات. وكأن نرات 
EEG CS a Sa‏ 
لار و ن یر هف السمع للصورة الشعرية من أجل اكتشاف 
اللا اا ر اهار واا ها س او ها 
أن يدخل في حوار مع ما يقرأه» وأن يستنطقه؛ أو بالأحرى يتيح لأذنه أن 
تصغي جيداً هذا الصوت الرنان المنبعث من الكلات. فقد لا تصيبنا 
الدهشة- إذن- حينما نرى باشلار يدعونا إلى أن نشارك في «الحدس 
اللامب ¢) »[ntuition enflam m2n‏ للشاعر. بمعنی آنه إذا كانت 
الحياة نار؛ فإننا لكى نعرف ماهيتها فلابد من الاحتراق عن طريق 
«التواصل مع الشاعر yJ yÎ -«Communion avec le Poète‏ 
استخدمنا تعبير ا a Corbin‏ لقلناإن: (صيغ 
نوفاليس تنزع إلى دفع التامل إلى درجة التوهج) . 


O ND 
.50 باشلار» شعلة قنديل» ص‎ )2( 
راد‎ 
77 افدر الا خض‎ 9 
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وههذاء» يدعونا باشلار إلى أن نرهف السمع لصوت الكلمات حتى 
نبلغ إلى حد أن نصبح قادرين على أن نسمع- قبل أن نرى- صوت «قلق 
الضوء Malaise de la lumière‏ e!ا».‏ أي ضوء اللهب» ذلك 
الصوت الذي EE AN E‏ 
ينبغي على: «الكلمات أن تحكي ما نسمعه قبل ترجمة ما نراه»" 
آخر» آننا حين) ننفتح على عالم الصورة الشعريةء فإننا ننصت إلى 
الأصوات الشعرية الرنانة المنبعثة من الصورة والتي تحمل صوت 
الطبيعة. 

ومن نه فالفهدة ملا وتسول عا ك و 
وتحدث لنا تحولا؛ إذ أنه عن طريق فيض وجودها توقظ أعاقاً جديدة في 
داخلنا. ففي آثناء قراءة الشعر فإننا لا نحيا لحظة اقترابنا من ميلاد العالم 
على نحو جديد» ولا نحيا لحظة اكتشاف العام وإظهاره فحسب؛ وإنم)ا 
نحيا كذلك لحظة انفتاحنا على أنفسنا وحياتنا الباطنية أو إمكانياتنا 
الباطنية. بمعنى آخر» أن الصورة الشعرية بوجه خاص- والعمل الفني 
بو جه عام كشت لاعن انفستا وعن فالا الإنسان؟ ورتا هذا عو 
م عورا نان هدو ال فو و ها هلك ا ج ع ها و اجار 
تتحدث بلساننا. فالقراءة- إذن- تكشف لنا عن أنفسناء وهذاما أكد 
عليه باشلار- على لسان رینان 137 -R۸‏ في مستهل کكتابه (حدس 
اللحظة» بقوله إن: «كل مايقوله المرء عن نفسه يكون دائ شعرا 
6e‏ . وهذا ما نقرأه فی وصف جان بول ریشتر 3.۴.R h۵‏ 
لاحدی شخصیات روایته «تیتان 11۲3١‏ حينا يقول عنه: «إنه يقرا 
المدائح التي فيلت في الرجال العظام بمتعة كأنه هو موضوع هذه 
لمدائے». 


.51 نفس الصدر الستانى ص‎ (1) 
Bachelard, L Intuition de PInstant, P. 9. (2) 
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نهنا يو كد باشلار عل أن إغجات القارىء بالضورة الفتة جاوز 
سلبية المواقف التأملية؛ إذ أن متعة القراءة لا تنفصل هناعن متعة 
الكتابة» وكأن القارىء هناهو«(شبح lلکJlت Fantûme de‏ 
.»1e écrivain‏ الذي يتواصل مع فور الحا او الات عا ال 
الذي يبدو فيه وكأنه يعيد إبداع هذه الصور من جديد. فالعلاقة التى 
تربط القارىء بالصورة الفنية- إذن- هي علاقة حوار متبادل بين كل 
ا »على نحو ما أكد على ذلك فان دن بيرج ۷.0.86۲8 بقوله: «إِنَ 
الا شنا E E E E E CE CEFER TNE‏ 
ا ا ی ا ا 
يتواصل مع صور الكاتب أو الشاعر من خلال الدخول في حوار معها 
من أجل إظهار واكتشاف العا - والطبيعة بعناصرها- بموضوعاته. 

وهذاء فباشلار بحث القارىء بأن بيا في الحياة المزدوجة على حدود 
الواقعي والمتخيّل› a‏ الا 
الدينامية مع صور الكاتب”.فالصور التي نتلقاها عن طريق قراءة 
القصيدة e‏ بذلك- ملكتاء تتجذر في داخلناء نشعر آنا تخصنا : 
«فکل e‏ قراءة عمل أدبي بحبه يعلم أن تلك الصفحات ا 
بحبها خصه» 

ومن ثم فإن للصدى- اا ار لض و - طبيعة 
فينومينولوجية؛ إذ أنها تحدث يقظة حقيقية للإبداع الشعري في روح القارىء 
عبر صدى صورة شعرية واحدة عليه؛ بحيث أنه يدرك تماما بأن هذه الصورة 
قد منحه إياها إنسان آخر؛ ولكنه- مع ذلك- يشعر أنه بإمكانه أن يبدعها 
بنفسه؛ بل ينبغي عليه أن يبدعها بالفعل. وكل هذا لا يتحقق- بالنسبة 
لباشلار- إلا من خلال هذا المستوى الخاص من القراءة» والذي يتجلى في 


Bachelard, La Terre et les Rêveries de la Volonté, P. 366. (2) 
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تلك القراءة الفينومينولوجية للشعر التي مجعل من القارىء شاعراعلى 
مستوى الصورة الحديدة التى قرأها. هذا النمط الخاص من القراءةء الذي 
يولد لدى القارىء الشعور بالكرياء» أو بالأحرى يتولد لديه- عند قراءة 
القصيدة- الشعور بالمتعة وبا لحب مع مسة كبرياء متولدة من الافتتان 
بالصورة الشعرية. هذه اللمسة من الكررياء التى تظل خفية» كامنة بداخلنا 
نحن القراء» أنها لنا وحدناء يوقظها فينا شعورنا بقدرتنا على إبداع هذه 
الصور من جديد. فلا أحد يعرف أننا حين نقرأً الشعر» فإننا نحيا مرة أخرى 
فوة الإبداع الأصلية؛ بل إن المرء ء لا يعرف بأننا في القراءة نحي من جديد 
n‏ 
e. o OME NH‏ 
مالرو ×ا121۲۵»: «بروعة الإبداع» يستشعر مشاعر الإبداع EY‏ 
المشاعر التي تكون قريبة الملامح من مشاعر الفنان نفسه. فإنه [أي 
o‏ يمثل - غاا الصغير الذي يخصنانحن [القرا ء[ 
. فالقاریء هنا يبدو وکآنه یقول- بتعبر پباشلار- لنفسه: «كان 
عل أن اکت هد!|ا الکتاں)' . فهذه اللحة الت كةو لوه تجعل من 
الا ل ج 
فباشلار- إذن- يؤكد على أن الصورة الشعرية تتجذر في أعاقناء 
وحين نقراً القصيدة نشعر وكأن هذه الصورة جزء مناء تشرق آمامنا 
ساطعة وتتجلنَ حينم ننفتح عليها ونتيح ها أن تستولي علينا . وهذاما 
عر عه انار e‏ بصور آنار يه لافۈوڻ Andr¢ Laf0n‏ عن 
ال هدا الت :الدى: یر حب بالقارىء› وکانه E‏ 


اا ا اا ق ق .ل تھ 


Christofides, «Bachelard’s Aesthetics «, P. 268. (1)‏ 
)2( باشلار»› الات الكان» ص 48. 
(3) نفس المصدر السابقء ص 69. 
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E 
les Estampes ةııدÎلا بقوله: «إنني [کقاریء] أتجه لأقيم في «الطوابح‎ 
التى يقدمها الشعراء لى. فصورة البيت تطالبنى بأن‎ 68 
OE N E 

والحدیر بالذکر أن حدیث ST‏ فكرة على درجة 
كبعرة من الأميةء ألا وهي ربط القراءة بالكتابة' EAN‏ 
القصائد هي لغة مكتوبة» صور مكتوبة. oR‏ 
الملكتوبة ليست خبرة الانغلاق؛ ولكنها خبرة الانفتاح. بمعنى أنها قشل 
خبرة (الخرة الخيالية) انفتاح الشاعر على الطبيعة؛ و القصيدة 
a a E‏ بل وعن آلفة عالم. فالكلمة الشعرية- 
إذن- تجدل وتحوي معا الأفكار والأحلام» العام والشاعرء النص 
والقارىء. وهذاء يطالبنا باشلار كقراء بكتابة ما نقراً» أو كا عر عنه في 
«الهواء والمنامات» بأن نقراً و«القلم في اليد»؛ إذ أن كتابة ما نقرأً تساعدنا 
على فهم أنفسناء وأن ندرك طبيعتنا ا لخاصة؛ طالما أا تعمل بين قطبي 
الذات والموضوع» محطمة الحواجز بين العام الخارجي والعالم الباطني. 
ومن ت فإننا بقراءتنا- المصحوبة بالكتابة- نصنع المختلف» ای 
نقرأ على النحو الذي تُعيد فيه إبداع الصورة المكتوبة من جديد» نكشف 
عن اللامقول أو المسكوت عنه في تلك اللغة المكتوبة. 

N NIT Ba USN Es 
المألوفةء كذلك يجب على القارىء أن ينفصل عن النص» ليس- بالطبع-‎ 
جاهل النص؛ إذ سيكون ذلك بلا معنى؛ ولكن إظهار استجابته الخاصة‎ 
للنص عن طريق الكتابة. ذلك لأن النص يسحبنا نحو شيء ماء الذي‎ 
يوجد بالفعل» ويثبتناء ويحصرنا ويختزلنا في الماثلة والمطابقة. في حين أن‎ 
تجاوزنا للنص» بجعلنا قادرين على إظهار المعاني والدلالات المتحجبة عنا‎ 


.70 فو اى‎ 5 
Mary Jones, Gaston Bachelard, subversive Humanist, PP. 116-117. (2) 
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ئا راء اه الف أو ف ور اء الد الخو س من الهو رة قاجا 
دمثارة دعوه للقراء للانفتاح على عام الصورة والنفاد- بخياهم- ا 
الوجود الباطنى ههما؛ بال وتحفيز للذات الواعية (أو القارىء) للبحث عن 
المعاني والدلالات المختلفة ع) هو ظاهر في النص. 

والحقيقة أن ما جاء به باشلار في «شاعرية المكان»- أوحتى في 


كتاباته ا لجمالية- وكأنه توقع ما سيأتي به دريدا «في علم الكتابة»» كا 
جاوز- كذلك- رؤية الميتافيزيقا التقليدية للكتابة. 


حيث أن الميتافيزيقا تنظر للكتابة كوسيلة تعبير» آنا الجحسر الذي 
يبسمح بعبور المعاني» والمجاز الذي يقوم بنقلها. وهي أداة لتبليغ المعاني 
وتمثيلها ومناسبة لحضور المعنى ومثوله. ومن سم فالميتافيزيقا ترى 
الكتابة بوصفها عملية حصر يمن عليها منطى اهوية. بحيث لا ترى 
النص كنسق يفيض بالمعاني والدلالات؛ وإنها هو كلمة ولفظ. واللفظ 
هو الحد الذي بحصر المعنى ويحدده. إنه التعريف الأحادي الذي يعطينا 
ماه الا اء و ها 

ويفهم من ذلك أن الكتابة عند الميتافيزيقا هي جرد أمر ثانوي 
بالنسبة لتوليد المعنى» فهي لا تتعدى كونها وسيلة لحفظ المعان في 
الزمان: فالميتافيزيقا إذ تلجأ إلى الكتابة فلتعطي معانيها طابع الخلود 
وتجعلها تحيا في حاضر دائم. غير أن الكتابة تظل ثانوية» فهي إن كانت 
تقوم بحفظ المعنى؛ فإنها لا تعمل على إنتاجه"''. 

في حین أن باشلار- ومن بعده دريدا- يؤكد على آنه سواء القراءة 
أو الكتابة لا بحكمها منطق الموية والتطابق والمياثلة ولا الاستمرارية؛ 
وإنما هيمن عليها منطق الاختلاف؛ إذ أن القارىء يتواصل بمعنى ما مع 
النص حینما لا یکرره؛ وإنا یعید إبداعه من جدید» یعید کتابته» على 


(1) يمكن مراجعة هذه الفكرة بالتفصيل: عبد السلام بن عبد العالي» أسس الفكسر 
الفلسفى المعاصر: جاوزة اميتافيزىقاء صفحات 133- 135. 
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النحو الذي يصبح فيه مدعا آخر للصور التي قرأها. وهكذاء فإن 
اقتراب باشلار من القراءةء يمشل- في الحقيقة- أسلوبه الخحاص في 
القراءة؛ إذ أنه بوصفه قارئا كمثل الشاعرء يكتشف «إمكانيات اللغة عط) 
of Language‏ 1t1esاPoss1b1:‏ فإنە مح أن جلب معا- ویدمح- 
الكلات من المضامين الغريبة والمغايرة عن بعضها البعض الآخر»ء على 
NE‏ 
والر افا ت معا اا ع ان تا ف لا لار وی الوه 
ا لحاص في قراءة الصور المكتوبة التي محكمها منطق الاختلاف”'. 

وعلى ضوء ما سبق يتبين لنا أن باشلار قد أكد بفكرته عن «القراءة 
والاختلاف»» و «القراءة والكتابة» على انفتاح القارىء على عام الصورة 
على النحو الذي يشارك فيه الشاعر في إظهار المعاني والدلالات المتعددة 
المتخفية في الصورة؛ اوق :التضن. E‏ 
ملف / قارىء» فقد جعل من القارىء عاملاً ااان و ار 
وإظهار ما يكشف عن معانيها ودلالاتا الباطنية. 

وحقاًء إن کنا نستبعد عن باشلار كونه بنائياً خفيا أومُستتر ( 1 
st‏ structural-ryptoاc)~‏ ک | یعتقد الح على نحو ما e‏ ماري 
حونس”-؛ على أساس أنه م محصر نفسه في إطار الشكل المجرد أو 
تلك البتة الشكلية وما محكمها من علاقات داخلية وخارجية لا تشر 
إل شيء خارجها من الوجود والعالم الإنساني: ا 
الكلمات المنطوقة أو المكتوبة إلى بعضها بعضاً فحسب. بحيث يعد النص 
عندهم ذا بنية موضوعية تجعله منغلقاً على ذاته لا يُفصح عن شيء 


Mary Jones, Gaston Bachelard, subversive Huınanist, P. 116. (1)‏ 
التحليل النفسي والمنهح الظاهراتي» أو البحث عن رؤية نقدية جديدة»» في جلة 
فکر ونقد (المغرب: العدد 21 عطس 1999م(« صفحات |1 ومأابعدها. 
Ibid., P. 12. (3)‏ 
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بخلاف تراكيبه اللفظية"؛ إلا أننا هنا لا نستطيع أن نغفل عن التوجه 
الباشلاري» الذي يؤكد فيه إبجابية المتلقي في التواصل مع الصورة» نقول 
لا نستطيع أن ننكر اقترابه مع البنيوية» التي وضعت القارىء في مقابل 
المؤلف» ولم تبقيه جرد متلقي سلبي. فالقارىء يشارك في خلق الأثر 
الأدبي؛ لأن الأثر موجه دائ إلى المتلقي. فالنص لا يتحقق- إذن- إلا 
بالعمل» > بالانتاج. و للمعاني المتعددة في النص» توليد 
ها في الكتابة كا في القراءة”. 


وينبغي آن نلاحظ هنا أن باشلار يطلب من القاریء بان لا یکون 
قارئاً مُستهلكاً للقصيدة ولا أن يكون سلبيا ؛ وإن|- - بخلاف ذلك - أن 
یکون قارا aN SS E‏ 
موضوعا قد نلاحظه أو نفحصه من الخارج أو نسيطر عليه؛ ونا 
بالأحرى يراها بوصفها بيتاً مضيافاً ينتظر الضيف أو القارىء الذى 
حینا يقرآهاء يبدو وكأنه يزور ويتجول في جميع آركان هذا البييت 
وزواياه وغرفه الجحميلة وحديقته الخلابة. فالقارىء ليس مجرد قارىء 
للصور فحسب؛ ولكنه مشاهد هذا العام الذي ينبثق ويتجلى في الصور 
الشعرية ومن خلاها. 

والواقع أن هذه الفكرة عند باشلار تنبع من رؤيته للإنسان بو صفه 
المو جود الذي يقيم و يسكن في البيت» آي في هذا المكان الذي يرتبط به 
ويشعر إزائه بالألفة والحميمية؛ إذ أنه- كا يرى باشلار في «شاعرية 
الكان اد يدون الت فإن الرجودالانسان يوجدةاولكتة و جود 
منقشعاً. وهذاء فك| أن الشاعر يسكن صوره الشعريةء ينبغى- كذلك- 
على القارىء أن يسكن عام القصيدة. وذلك على ساس أن قصيدة ما أو 
رواية ما ترتبط باطنياً بعالم السكنى» حيث تعمل القصيدة- مثلا- 


(1) د. سعيد تو فيق» فى ماهية اللغة وفلسفة التأويل (بيروت- لبنان: المؤسسة الحامعية 
للدراسات و النشر والتوزيع» سنة 2002م)» ص 8. 
(2) إيمانويل فريس برنار موراليس» قضايا أدبية عامة ؛ صفحات 17. 92. 
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بوصفها مكاناً للتلاقي والحوار» أي الحوار بالمعنى المزدوج» حوار ال حالم 
أو الشاعر مع العالمي وحوار القارىء مع الصورة الشخررة. قالسك > 
إذن- a‏ 

ويفهم من ذلك أن خبرة القارىء ليست عملية معرفية ولا تأمل 
خالص؛ وإنا تنطوي على نوع من التشاعر أو الاندماج الشعوري 
Empathy‏ عام الصورة الشعرية؛ أا ان شار 
الفینومينو لو جیین- لا يتورط في تفسرر تيودور Theodor Lipضs o‏ 
للاندماح الشعوري على أنه عملية إسقاط أو استغراق تام للذات في 
الموضوع و الصورة الشعرية يتلاشى فيه كل اختلاف بين الذات 
والموضوع. ودون إسقاط احساساتنا على الصورة الشعرية كموضوع 
جمالي؛ وذلك لأن عدم التمييز بين الذات والموضوع لا يعني تلاشي كل 
اختلاف بينهم| وانصهارهما معأ في وحدة واحدة. 


a a E 
e مستقل عن الذات الواعية» أف انه‎ 
معطى مع خبرة الذات التي تقصده"‎ 
O TT EOS 
أساس تقوم عليه الذاتية المشتركة» فهي بمثابة الأسلوب الذي به يجاور‎ 
المبدع القراء من خلال عمله الفني. بمعنى أن ذات المبدع (أي ذاته‎ 
الفينومينولوجية التي تتجلى من خلال عمله الفني) لا تنفصل عن دات‎ 
القراء في عملية فهم العمل الفني» الذي لا يقوم على الفهم التعقلي؛ وإن)‎ 
على الانفتاح على العمل والاستجابة لندائه. أو بتعبير آخر» أن فهم‎ 
عمله الفنى و أسلوبه في هذا الحوار هو الصورة المتخيّلة» أو بالأحرى‎ 


Thiboutot, «Some Notes on Poetry and Language on Works of (1) 
Gaston Bachelard», PP. 166-169. 


EOS ESO) 
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تلك الصورة المعبرةء التي يشارك القارىء في إظهارها الشاعر"'. 

والجدير بالذكر أن هذه الرؤية لفهم العمل الفني الذي يتخذ من 
التعبير ساسا تقوم عليه الذاتية المشتركة؛ بحيث يصبح التعبير بمثابة 
شارت الذي به حاطب المبدع المتدوقين من خلال عمله الفني ك| لو 
کان يخاطبهم ويتصل بهم من خلال رسالة يوجهها هم» نقول تتجلى هذه 
SS‏ دوفرین؛ الذي يرى أن فهمنا للعمل الفني يقوم على 
ا مع وا 

ها هنا نصبح مهيئين تماما معرفة من هو القارىء القادر علي 
الاتصال والتواصل مع حلم يقظة الشاعر. هذاالحلم الذي يحمل تخاطبه 
مع الطبيعة والعالم الخارجي المتجسد والحاضر في هذا الحلم المكتوب أو 
في القصيدة E a Gs SE‏ تدوزها = تتحكدث انتا 
وفي تحدثها تظهر الواقعي كوجود جديد. ومثل هذه الصورة- التي تشع 
بنور الميلاد الجحديد للواقعي- سخاطبنا بلغة خاصة» فإنها وسيلة 
العام والطبيعة- بعناصرها الأربعة- على نحو جديد. نقول إن مثل هذا 
القارىء الذي يدعوه الشاعر إلي تلك الرحلة الخياليةء التي عن طريقها 
تجا و و من جديد» هو: «المغامر ١٣٤ء4۷‏ الذي يميل إل 
إظهار العال [أي العا م المعبر عنه من خلال الصور المتخيّلة]» على النحو 
الذي بحب فيه- في نفس الوقت- تكشف الألفة الإنسانية [بمذا العا] -- 
---- فمثل هذا القارىء يبحث عن المعني المتجلّ [في الصورة الفنية]. 
e E‏ 

ويفهم من ذلك أن القارىء عند باشلار هو المغامر الذي يأخذ على 
عاتقه مهمة الانفتاح على عام الصورة الشعريةء والإأنصات إلى رنينها 


Roy, Bachelard ou le Concept contre 1’ Image, PP. 195- 196. (1) 

(2) انظر إلى ذلك بالتقفصیل : د. سعید توفیی» نفس المرجع السابق» صفحات 273 و 
ما بعدها. 

Bachelard, Le Droit de Rêver, PP. 134,138. (3) 
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الذي حمل صوت الطبيعة. فهناك دائ في القصيدة شىء مايستولي 
علينا ويكتنفناء لديه الكثر ما يمكن أن يقوله لناء وماعلينا- إذن- 
سوى أن نتعلم كيف ننصت إليه. ومن تّم» فإن هذا القارىء المخامر 
الذي حلم ويكتب وهو يقراًء هو الجدير بأن يصاحب الشاعر أو هذا 
ا لحا م في رحلته الخيالية بكل ما تشتمل عليه تلك الرحلة من أحلام يقظته 
وذكريات طفولته وحواره الحميم مع الطبيعة وشعوره بالألفة إزائها. 

وينبغي أن نلاحظ هنا أن باشلار- بذلك- قد حفظ للعمل 
الشعري» والعمل الفني بوجه عام» عمقه وكثافته حين] م يعتد فحسب 
بالتشكيل ال جال اللغوي وقيمته التعبيرية؛ وإن) اهتم- كذلك- بالمعنى 
الس الععى الكافن ف اظن العمل الشعرى: داعني الدى 
يتجاوز المظهر الحسي للصورةء والذي يخاطب به العمل خيالنا وأحلام 
E E TE E ER OT E‏ 
E E N N O TEN‏ 
والهدوء وغيرها من امعان الإنسانية» التى يشعر بها القارىء ويدركها 
حينها ينفتح على عالم العملء الذي من خلاله نستشعر ألفة الأشياء 
والحال وال من اها شب الحل الى بال الشحرة يالب 
الإنسانية» أي- بإيجاز- بقيم الألفة. 

تبقى النقطة اههامة وهى الخاصة بتأكيد باشلار على أن المتلقى لا 
يصاحب الشاعر في رحلته الخيالية منفتحاً على حلم يقظته فحسب؛ وإنم 
هو نفسه يتخيل ويحلم حينا يقرأ. فما جدوى التواصل مع الصورة دون 
أن أعيد تخيلها والحلم ا. أو بإجازء دون أن أصف ما أراه من جديد 
بعين الخيال والحلم» وهذا ما نسمعه من الكاتب ياسر إبراهيم في روايته 
الا ع 0 ا قول 0 ا وون ن ى ا 
وأغمض عيني عليه ثم أرى خيالات ملونة» ألتصق بهاء وربا أحلم بها 
أيضا؟!»”" فالصورة قادرة على إشباع رغبتنا في التخيل كقراء؛ إذ أننا 


(1) محمود الضبع» «تشكلات الشعرية الروائية »١‏ في جلة فصول (العدد 62ء ربيع 


404 جماليات الصورة فى فلسفة غاستون باشلار 


نتيح لأنفسنا أن نحلم بالصورة. وبالتاليء لا تصبح الصورة موضوعا 
للإدراك الذهني» ولكنها موضوعٌ لخبراتنا. ومن ثسم» فإننا كلم نقراً 
باشلار كلا سار خيالنا في طريق جديد» نتعلم خلاله كيف نقرأً الصورة 
على نحو نبتعد فيه عن أساليبنا التقليدية والمألوفة في القراءة. 

ا هي شيء ما بخاطب خيالنا ويثير ذكريات 
E‏ يقظتناء وهذا ما ينبهنا إليه باشلار في كتابه «(شاعرية 
المكان» بقوله: «ر بنبغي ألا ننسى أن قيم الحلم هذه تنتقل شاعرياً من روح 
لأ روح المبدع] آخری آي روح القارىء]. فالقراءة للشعراء هى 
حلم يقظة على نحو ماهوي». 

ومن تّم» فا لمتلقي هنا- أيضا- ليس سلبياًء وهذا ما كان باشلار 
aE aS E‏ 
اليقظة» بأن لا يكون جرد متلق سلبيء» > حتی لا تکون مشارکته في عالم 
اراو ف ع ا فل العك ي م لاف ان 
فينومينولوجيا الصورة تتطلب منا تكثيف المشاركة في الخيال المبدع. 
فجعل الوعي حاضرا في عملية التذوق هو- أذ نالتسبة لماشلا رت 
مطلب فينومينو لوجي ضروري. بحيث لا يكون هناك ججال للحديث- 
ا وه ES‏ «فينومينولو جيا السلبية (أو الاستسلام) ها 
Phen oménol0gie de la Passivité‏ عند الحدیث عن سات 
ا لخيال. فالمتلقي هنا لا يقوم بتقديم وصف تجريبي للصورة» وكأنه 
يتعامل معها کموضوع يدرسه من الخارجح يطوّقه ولا يحدث في نفسه آي 
صدى» يكون في ذلك المتلقي في حالة سلبية وكأنه كمل المتفرج عليه من 
خارجه. 

ولكن» باشلار يرى أنه من الضروري أن يضع المتلقي هذا 
الوصف للصور الشعرية على حور القصدية ne٤٥ ٣٣11)‏ أي 


وصيف 2003م).» ص 309. 
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أن اهتم باعتباري متلقياً للصورة الشعرية أن أصف ماهيتها بدءا من 
الصوزة نفسها من خلال الانفتاح عليها والمشاركة في عالمها والإنصات 
إلى رنينهاء حتى ألتحم بعالمها وأشعر بأنه عالمي الخاص بي» والذي ينی 
من شعوري بأن الصورة نفسها تخصني إلى حد أن أقول لنفسي: «ه! 
ليت هذه الصورة التي رأيتها i E EES‏ 
تصبح - وهذا يمل قمة كبرياء القارىء- عملى!»" 

أي عظمة قراءة لو استطاع القازىء اغد ة الافر أن غا 
القصدية الشعرية!» أو بالأحرى قصدية الخيال الشعري الذي يتجه نحو 
e a E a‏ فهنا 
يرى باشلار أن القارىء- كي يكون قارئاً حقاً- ينبغي أن يتخيل ويحلم 
ویتذکر- کا سنری بعد قلیل- حینا يقراً. 


ولکن» ea E a‏ 
يتوقف عن قراءة ذكريات الشاعر عن حجرته الخاصة مغلا فإننا- 
بالنسبة لباشلار- «نقراً الحجرة» و «انكتب الحجرة) أ «نقراً الت 
وفي أثناء هذه القراءة» أو بتعبير أدق» منذ قرا SS‏ 
بداية العمل الشعري» فإن القارىء الذي (يقراً الحجرة» فجأة ة يحي 
الكتات ت E yT‏ تل 
وليستدعي الصور المتخيّلة لذكريات طفولته الخاصة. بحيث يستشعر 
القاریء بآنه یرید أن يقص لنا کل شيء عن حجرته. فالشاعر - بذلك- 
قد فتح باباً لحلم يقظة المتلقي واستعادة ذكريات طفولته. 


)1( باشلار» شاعرية أحلام اليقظةء صفحات 7- 8. 

(2) الواقع أن هذه الفكرة تتردد أصداؤها عند باشلار دوماً- وإن كان في نطاق 
أرحب- على نحو ما نقراً ذلك في كتابه «العقلانية التطبيقية» حينا ييصرح 
باسلر ت ا کاری الت كل فكرة جدندة تة إخدات ماص و غل 
SS ECE CR O ORE‏ 
العقلانية التطبيقية» ص 131. ۰ 
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وكل هذا يتم حين) تدفع الصورة الشعرية القارىء إلى حالة من 
«تعليق القراءة» تلك الحالة الذي يسكن فيه القارىء عن القراءة 
للحظات» وفي تلك اللحظات يتيح لنفسه أن يدخل في عام أحلام يقظته 
الاضية واستعادة الصور الله لذكر بات طفوله كالكان الالفة ارو 
بيت الطفولة. . ومن ثم» فإننا: «إذا ردنا ان نقدم للقارىء قيم 0 
فعلينا آن ندفعه إلى حالة من القراءة اللعلقة «Lecture suspendue‏ 
وهذا ما أكد عليه بعد ذلك في کتابه «(شاعرية حلم اليقظة» في سياف 
حديثه عن خبرته الشخصية بوصفه قارئاء بقوله: «أنا- - في الحقيقة- حالم 
کلات مکتوبة .un Rêveur de Mots écrits‏ أعتققد ا أقراً 
فتستو قفني TEE EAS‏ 


ونلاحظ هنا أن باشلار يرى أن الصور التي تحمل في طياتا قيم 
الألفة. هذه القيم تمتلك جاذبية تجعل القارىء يتوقف عن قراءة حجرة 
الاق لر جج دمر خر اة تع ف الشافر الان لي 
لذكرياته ا لخاصة عن أب أو جدة» عن آم أو خادم أو بإيجاز» 2 
الإنسان الذي يسيطر على أحب ذكرياته. ويصبح بيت الذكريات معقدا 
a‏ ويرتبط بزوايا وأركان العزلة» حجرة النوم وحجرة المعيشة 
التي تنتشر فيها الشخصيات الرئيسية في حياته 
بيت مأهول يتسم بقيم الألفة والأمان والاحتواء 

ويفهم من ذلك أن الصور الشعرية قد تسطع بضوئها وتوهجهاء 
وبالتالي فإنہا القارىء على تذكر ماه الا کشر EET‏ 
بتوجب علينا أن نتعلم دروسأ من الشعراء فبأية قوة يقدمون لنا 
البرهان أن البيوت التي فقدناها إلى الأبد تظل حية في داخلن ي ج 
علينا كي تحيا من جديد» وكأا تتوقع منا أن تكمل الوجود. وماأروع 


)1( ت > مالات الكان» ص 43. 
(2) باشلار» شاعرية أحلام اليقظة» ص 19. 
i SE (3)‏ > الات الكان» نفس الصفحة. 
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ا ا ا ا ا و 
1 
من جدید! . 


وبناءً على ذلك فالشاعر يرى الطبيعة بعين الخيال والحلم» بل 
والذاكرة» حيث أن تدفقات صور الشاعر عر قصائده قد تصاحبها 
ات عاك الور ى عة القاريء أو ال 

وتجدر اللإشارة هنا إلى أن أصداء هذه الفكرة تتردد عند هنري 
چ الذي ميز بين العين التي ر ال فا السطحبة الظاهرية 
وتسجلها على علتها بطريقة حرفية (عين الكاميرا)ء ونضيف إليه عين 
الإنسان العادي» وبين العين الثانية (عين الفن) التي تعمل على إبداع 
الحديد الأصيل . وقي هذا المعنى كتب الشاعر الأمريكي ستيفن سبندر 
يقول إِن: a ER MT‏ 
بصریاً بوضوح بعین ذاکرته» 

والواقع STS‏ 
من الجيد أن نحيا- في بعض الأحيان- مع الطفل الذي كناه يوماً ماء 
اننا ا تنس طفواتنا التي تيا معتاء ولكنتا قد نينا فقط طريق ال 
ا فطفولتنا م تترك مطلقاً مراقدها الليلية؛ أن الط الكامب 
بداخلنا يأتي- أحياناًء بتعبير باشلار- ليسهر خلال نومنا. فالخبرات 
الطفولية لدينا م تح مناء فإنما كامنة داخلنا ومتجذرة فيناء بالرغم من 
كونها متخفية داخلنا إلا أا يمكن أن تولد؛ بل بالأحرى إنهاتريد أن 
تو ل حن 


والشاعر وحده- من خلال صوره الشعرية- هو القادر على 
إيقاظها فينا من جديد أو مساعدتنا ني إيجاد الطريق المؤدية إليها؛ إذ حينا 
يطوق التسيان آنفاسناء بدعرتا الشعراء إل إغادة تيل الطفولة 


1(7 شن اتر النانق) ضر 7/4 


408 ت اور ی ا ا ر 


الضائعة› يعلموننا- بتعسار الاج روبر جانزو Robert Ganzo‏ ف 
«العمل الشعري»)- «جسارة الذاكرة»؛ وذلك حين| ونحن نقراً: 
«نحن» القراء الذين لا نريد أن نعرف؛ ولكن نريد آن نحلم» يجب أن 
E E TS a‏ 
وحن نتذكرا E N E‏ 
دوا ا ا وم 

و اا حط هنا ان ال ۷ کون اا و ا کا ا عه 
ANC SRE BH‏ 
نم فإنه حیتا حلم وهو يقرا فانه یستدعي طفولته ويها من جدید عل 

نحو أكثر جمالاً ما كانت عليه في الماضي. وذلك عل أساس أن ضور 
الشاعر تدا عن مال صورنا des Images premières JgÎ|‏ اى 
عن حال الصور المتعلقة بطفولتنا. وههذاء يرى باشلار أنه: «عند قراءة 
اغاغ اشغ با حياة ال 


و دواو ا ای و و 
المبدع والمتلقي في اتصاهما الحمالي عبر الصورة الشعرية» هي الطفولة 
الكامنة بداخلناء والتي يوقظها الشاعر فينا من جديد» حتى تأي طفولتنا 
وتشتعل فینا كنار منسيیة 6ذاطساه ۴۲u‏ «ن. فالمتلقى أو القاریء- إذن- 
عا الصورة الى تاعا وة لهام جديك و ددا عن طرق 
الوعي الحالم. ٠‏ 

وهكذا» فالقارىء يعيد اللإبداع من خلال التواصل مع الصورة 
الشعرية المبدعة. فضلاً عن أنه يتلقى على الدوام في خبرته بالصور 


(1) يمكن مراجعة هذه الفكرة بالتفصيل في مواضع عديدة من كتاب باشلارء 
شاعرية أحلام اليقظة» صفحات 96. 148 168- 173. 


Bachelard, Fragments dune poétique du Feu, P. 49. (2) 
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الشعرية تعايش الماضي والحاضر جنباً إلى جنب. فماهية الروح تكمن في 
القدرة على التحرك داخل أفق المستقبل الذي تتجه نحوه الصورة 
والماضي الذي لا يقبل الاأعادة على مستوى الواقع؛ وإن كان يتم إعادته 
على مستوى ذاكرة الشاعر» والتى توقظ بدورها ذاكرة المتلقى. فالذاكرة 
هي حقل آثار سيكو لوجيةء خليط من ذكريات طفولتنا الماضية» والتي 
تحتاج إلى إعادة تخيلها من جديد. وبتخيلنا من جديد هذه الطفولة فإننا 
نحظى بفرصة إيجادها هي نفسها في حياة أحلام يقظة طفل منعزل أو 
فإن: «ثمة طفولة كامنة موجودة فينا. وحين نذهب لاإ مجادها في 
أحلام يقظتناء فإننا نحياها ثانية في إمكانياته"»”. 


ومن ثم بحدث الاتصال بين شاعر الطفولة )غ۴0 «نu‏ 
مع وقارئه من خلال الطفولة التي تدوم فينا. فالشعراء يقنعوننا 
بأن جميع أحلام يقظة الطفل جديرة بأن نحياها من جديد. وبالتالي» فإن 
المسأالة المطروحة هنا هي أننا نستطيع تعميق وإيقاظ حالة طفولتنا من 
جديد من خلال قراءة الشعراء. وأحياناء بفضل صورة الشاعر وحدهاء 
فول تات ابع فن د كرتا ت طف لا وان الشاعر خعكا نكل :بل 
وننهي طفولة م تنته تماماء مع أنها طفولتنا نحن. 

وبالتالي؛ PE PGE‏ 
إذن- - هو الذي ججعلنا تشر بأننا الساكن الأول في عال الوحدة والعزلة. 
فإننا نسكن العام بسعادة؛ لأا نسكه كل الطفل الوخد الذى سكن 
الصور المتخيّلة. ففي حلم يقظة الطفل تسبق الصورة كل شيء حتى 


(1) لقد أكد باشلار على نفس هذا المعنى في موضع آخر بقوله إن: «البشر يمرون» 
والكون يبقى» كون أولي دوماء كون لا تمحوه أكبر مناظر العا م في كل مجرى 
الحياة. إن كونية طفولتنا تبقى فينا. وهي تظهر من جديد في أحلام اليقظة أثناء 
عزلتنا.» باشلار» شاعرية أحلام اليقظة» ص 94. 

(2) تفس المصدر السابق» ص 88. 
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خبراتنا» کا يرى الطفل- أيضا- بعين جميلة تظهر جمال الصور الأولى» 
الصور المتعلقة بطفولتنا. 

ا أن كل هذا لا يتحقق إلا من خلال مستوى خاص من 
الاتصال ر يعرف- عند باشلار- باسم «الاتصال الحلمي ها 
onirigue‏ unicationص€0mm)/.‏ فہاشلار هنا لا یتحدث عن القاریء 
العادي الذي يقوم «بالقراءة الخطية ٣41٤ا Lecture‏ ها». أي الذي 
هتم - ک| وصفه لنا في كتابه «العقل العلمي الجحديد»- بالقراءة الحرفية 
للنص» علي نحو ما فعل هنري بوانكاريه» الذي عجز عن فهم لغة كتاب 
جو سب بيانو 611p‏ 0«ھء۶؛ ذلك لاأّنه قرا عباراته ومفرداته قراءة 


حرفية» كمثل من يقرأ مُعجم لغوي. 
Mırror SEES ol E.‏ 
ı ¢Thought‏ بمعنی أن في انفتاحنا على معانيها ودلالا تا أثناء قراء تا هو 


ی حد ذاته یمثلل انفتاحا عل فکر بیانو نفسه؛ طاما أن فکر بیانو حار 
في لغة التفكير نفسه. e E LS‏ 
كمثل المعجم اللغوي» فلن نبلغ إلى شيء»'. نقول إنه لا يتحدث عن 
القارىء العادي؛ وإنا عن القارىء- ال بحلم اليقظة» أي القارىء 
لاناق اف و ر ت ا 
بحاول في أحيان كثيرة ملء الفراغات والفجوات التي توجد في القصيدة؛ 
أذ دو الخعر ندند و كانه قو لواحو ات نبغ عل القارئ :ان 
يملأها ويكملها. ٤‏ 
ا eS‏ 
كانه راغ وا امات مقتبساً قول بول فالیری- رة ان 
تكون لغة الشاعر «ملهمة 1۲4۸۲مك١1»‏ ومو حية ؟أاكg6ع"اء)؛‏ بمعنى 
أن الصورة تعبر بشكل غير مباشر عن المعنى أو الدلالة التي تقصدها؛ 


Bachelard, The new scientific Spirit, P. 32. (1) 
Bachelard, L’Air et les Songes, PP. 10-11. (2) 
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إذ أا لا تترجم المعنى؛ وإنا توحي به فقط على النحو الذي ينطوي فيه 
السياق اللغوي ككل على المعنى في باطنه كالحال في فنى الشعر والآدب» 
مقلا ينضمر المعتنى والدلالة ف الأسلوب التغبيرى كالحال ي فن 
الصو 

وهذا» يرى باشلار أن الصورة تكون متعددة المعاني فهي توحي 
بالكثير من المعاني والدلالات أو بالأحرى يكون لديا الكثير عا يمكن 
أن تقوله لنا. فالصورة الشعرية تحتضن ماهية ما تعر عنه» أو بالأحرى 
عر او اوت د لار لن 
الكلمة مشعة موحية يستبطن القارىء معانيها. فباشلار على وعي بأن 
الكلمة غير المنطوقة (أو الكلمة المكتوبة) هي كلمة شعرية في الأساس› 
أي نها كلمة كثيفة الدلالة. وبالتالي» ينبغى على القارىء أن يكون واعيا 
ذه الكثافة الدلالية للكلات الشعرية التى تتعدى حقا معناها الظاهر. 

وهذايوضح لنا لي ينبغي على الشاعر أن تكون لغته موحية 
والاتصال معهاقد أطلق عليه باشلار اسم «إطالة الصور |١‏ 
«Prolongement des Images‏ ¢ الذي يعكس لنا من خلاله الطابع 
المميز للصورة بوصفها متعددة المعاني والدلالات؛ بل ويصف لنا كذلك 
طبيعة العلاقة بين القارىء والصورةء الذي يأتي ليواصل عمل الصورة 
يتجلى وينبثق في الصورة. وبالتالي» فإن إطالة الصور يصاحبه أيضاً 
«تعليق القراءة»» أي توقف القارىء عن القراءة» عن العمل. ولكن» ما 
الذي يتوقف عنه القارىء هنا كي يحله؟”'. 


کا هو فو ان لار ت ف ر اة د کر تات الا غو 


Ibid., P. 207. (1) 
EEE , La Terre et les Rêveies de la Volonté, P. 339. (2) 
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يتوقف عن اللإإنصات لذكريات الشاعر ليصغى لذكرياته الخاصة التى 
يستدعیها ني حلم یقظته بخیاله. ۰ ۰ 

ومن هناء يمكننا القول أن القارىء الباشلاري هو الذي يقرا 
«قراءة مثالية نموذجية une Lecture paradigma(iqU¢‏ ؛ ذلك 
أن الا وة ال فة غد ا القارى ۶ سوا كانت عق افو سە وين 
العمل الأدبي أو الشعري» حينا يتعامل مع الصورة على النحو الذي 
يشعر فيه بأن هذه الصورة صورتهء ملكهء تخصه»ء متجذرة بداخله» أو 
ا فف ع آل ٠‏ ازل جرى جال ال ءال الى دف 
E N E O E‏ 
لرنينهاء أو كانت إطالة الصورة ب) تتميز به من تعدد معانيها ودلالاعهاء 
نقول كل تلك الأوجه تعد مرتبطة بالطابع المثالي النموذجي المميّز لتأمل 
الصور عند باشلار. فعن طريق هذا القارىء المثالىء فإن الكلات التى 
تكوّن الصورة: «تحدد فينا المشاركة الخيالية. فعلى هذه الكلهات» تترنح 
كل شحرة اللغة #ع4ع,4[] «arbre du‏ . 

بمعنى أن هذا القارىء المشالي تحدث له خرة بلخة الصورة 
الشعرية؛ فهو يتخيل ويجحلم بالكلمة؛ بل وينصت إلى رنينها الذي يحمل 
فول الطبيعةء على النحو الذي تتجاوز فيه الصورة كونها جرد صورة 
جمالية تستخدم اللغة؛ وإنما فيها- ومن خلاها- تبلغ ماهية اللغة تحققها 
التام» أو بالأحرى تتجلى ماهية اللغخة في قدرتها على إنتاج الدلالات 
وإبداع معان جديدة لا تعر عنه. 

ورب هذا مادفع الباحث روي إلى النظر لفينومينولوجيا 
الصورة بو صفها )تقنية اãlقرlءة «tune Technique de Lecture‏ أي 
إنها تمثل أسلوب القارىء الخاص في الانفتاح على الصورة» ووصف 


Roy, Bachelard ou le Concep!t contre l1’ Image, PP. 181-182. (1) 
Bachelard, La Terre et les Rêveries du Repos, P. 97. (2) 
Roy, Bachelard ou le Concep! contre Il’ Image, PP. 192, 196. (3) 
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ماهیتها کا تحدث في وعيه وتبدو في خبرته» أي إِنہا تكنيكه أو أسلوبه في 
قراءة الصورة» أو بالأحرى في الاتصال الج)الى والحلمى بالصورة. إذأن 
E E E E TS‏ 
بحقتق هذه الهوية مع الصورة» التي- بدورها- تحقق عمق القارىء 
الباشلاري» الذي في انفتاحه على عالم الصورة يعد بمثابة انفتاح عا 
عالمه ووجوده الاإنساني؛ بل وعا ى عمق حياته الباطنية؛ ما دامت الصورة 
تضعه على عتبة إنسانيته الحقة. O I‏ 
فينو مينولو جيأ»» الفينومينو لو جيا يد RE TTT E‏ 
اا ا 

ومن تّم» فإننا سنواجه على الدوام في التصور نارىك 
ری الى ری رر ا ف الو و اوج اضرو 
امغر نة اى لق ذلك القارئء القادر عل أن فى مل هدا 
الانفتاح على الصورة» الذي فيه يقيم حواره معهاء على نحو ما شارك 
الشاعر فى هذه القوة الأصلية على الإظهار اا ا 
که ن ارك الاق أحلام ية E E E O‏ 

يشارك مع صورة الكاتب أو الشاعر. 


وين لا ها سق أن لار يز كك نوما عل أن الطاع لر 
للصورة الأدبية- أو الشعرية- هو «تعددالمعاني»» أو هذاالانفقاح 
الدلالي للصورة» الذي حدثناعنه من قبل بشكل مضمر في سياق حديثه 
عن مفهوم التناقض الو جداني)» الذي عن طريقه حمل الصورة مشاعر 
متناقضة و أشياء تبدو متضادة في سياق لغوي واحد منسجم مع بعضه 
البعض الاخر؛ بل وفي لحظة شعرية هي لحظة الصورة الشعرية. وهكذاء 
فالانقتاح الدلالي للصورة الأدبية أو الشعرية لا يعني فحسب تعدد 
معانيها ودلالاعها؛ وإنما ينسحب ليشمل كذلك الانفتاح الدلالي للصورة 
على الطبيعة نفسهاء التي تضفي عليها ى على الطبيعة) الطابع الدرا مي 
الدال الم 


لقد بات من الواضح الآن أن الصورة الشعرية التي يمحضر 


414 الات الو ف ا اون ا 


القارىء أمامها مباشرة هي التي تهب للقارىء تلك الإمكانية بالانتقال 
من لحظة التعبير الشعري إلى الوعي الإبداعي. وهذاماججعل من 
الا من الدرجة الثانية؛ طاما أن الصورة لا يمكن تلقيها إلا 
e‏ 


ب حخبرة الناقد: 


ر و ی و ا و 
الفنية بوجه عام» والصورة الشعرية بوجه خاص. فالناقد الأدبي |١‏ 
littéraireا -€itique‏ بالنسبة لباشلار- هو بالضرورة قاریء صارم 
a! sun Lecteur sévère‏ عى 2 فني يىدعه» ول تر تل 2 
وبالتال EN GELE GS‏ 
الأكاديمى الكلاسيكى في فرنساء وف أكثر الاتجاهات التحليلية 
ال ا 


اعتاد مثلى النقد السيكولر ج la Critique psychologique‏ 
أثناء تقييمهم لقصيدة ما- مثلاً- على تحويل الصورة الشعرية إلى صورة 
عقلية؛ وذلك حينا بجحاولون فهمهاء وإيجاد سبب لتفسيرهاء في حين أن 
ما يميز الصورة الشعرية- بخلاف ذلك- هو ثراء المعنى» ثقل تعدد 
ا 0 

اا ا اا ی ی ن و 
بأنها متعددة المعاني الذي ينأى عن أي محاولة لتقيد هذا المعنى ي تفسبر 
واحد حدد وثابت. إنه «(يفهم »comprend‏ الصورة» وتلك هي المشكلة 
بالنسبة للمحلل النفسى والناقد الأدي السيكولوجي؛ إذ تبقى الصورة 


(1) سعيد بو خليط» «باشلار بين التحليل النفسي والنهج الظاهراتي»» صفحات 7-5. 
(2) الحدير بالذكر أننا لا نلمح عند باشلار إلا إشارات قليلة عن خررة الناقد وأنماط 
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الشعرية عنده محرد «(مضمون ع)×ع)€01 .»u١1‏ بحاول تفسيره» حين| 
E CRO O E E EE‏ 
أو القول الشعري. ومن ثم ٠‏ فلا تصيبنا الدهشة حينا نجد باشلار يصفه 
EL‏ المترجم. 0 مترجم- ئال ته لا لار خائن 
traditorecTraduttore‏ «' . فانه ينطلق - ا من اشن 
ومعايير موضوعية باحثاً عن أسباب إبداع الصورة في نفس المبدع نما 
يحول بينه وبين الانفتاح على الصورة» والمشاركة في عالمها والإنصات 
اله اا ا داه وا و ا 

ويمكننا أن نوضح مبررات هذا الرفض من خلال المشال الذي 
طرحه باشلار في كتابه «شاعرية حلم اليقظة». والذي بجسد لناب وضوح 
النقد الأدبي السيكولوجي. هذا النقد الذي ينطلق- عند تقييم عمل 
فني ما- من حاولة الارتداد إلى حياة المبدع الخاصة» وسے|اته 
السيكولوجية. 

أو بمعنى آخر» يرتكز هذا النقد الأدبي السيكولوجي على تفسير 
القصيدة وفقاً للأسباب التي أدت إلى ظهورها ني نفس مبدعها: قد قدم 
اام فان ك فول ارد ا خد مر ابال ادن 
السيكولوجي تفسير لشعر فرلان على النحو التالي: « م يره 
أحد قط لا على البولفار» ولا ي المسرح» ولافي صالون. إنه موجود 
حت في إحدى الأماكن» ففي إحدى ضواحي باريس» داخل دكان تاجر 
ور عا ا را على ا لار غل 3 اة 
قولة: ند اررق !ا واتة إهانة «للبوجولية ءاام زuاةء8»‏ الذي كان 
@ في مقاهي سانت- جنفياف .!Sainte- Gene VièVe‏ 


E 
وكأا تتقيد بأفكاره الحزينةء وتنحنى أطرافها المائلة حول رأسه»ء كأنها‎ 


( افان الات لان ه23 
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تاج ادا هذه الجبهة المهمومة. a‏ كانت مسر ورة 
ني هذا الوقت» هي أيضاًء وتنقلب كامرأة سمراء» تارة مستديرة» ساذجة 
كقبعة طفل من «سافوا (Savoie et AYEBE‏ وتارة 
نجدها خروطية مشقوقة وفقاً للطريقة الترولية ۵۸۸۴ 1٥۲رآ e‏ 
فوق الأذن» كمزاج رهيب: وکاتا رئ ت عة أ حك رخال التابات 
مقلوبة رأساً على عقب» طرف إلى الأسفلء وطرف إلى الأعللء والأمام 
يُغطي الوجه والخلف يُغطي الرقبة». 

ولكن» يتساءل باشلار بأسلوب استنكاري: هل تعرفون قصيدة 
واحدة بين كل أعمال الشاعرء يمكن تفسيرها هذه الالتواءات الأدبية 
e EES as‏ 
الشعرية؟! ومن تم» فإن أصحاب هذا النقد كأنم يقولون لنا أل تطغى 
اق غ Dp ES‏ خلاصا لن عاش حياة بائسة؟ ! 


وبالتالي فإن مثل هذا النقد يقترب من العمل الفني بأسلوبه الحاص» 
ويمفاهيمه المسبقة عن الدب بوصفه مرآة لحياة الفنان الخاصة» ا 
خبراته اللاواعية واللاعقلية. أو بتعبير آخرء أن النقد الأدبي السيكولوجي 
عل من الشافر فاا . وهنا مكمن الخطا- من وجهة نظر باشلار- ئي هذا 
النقدء فكيف يستطيع إنسان- رغم الحياة- أن يصبح شاعرا؟! أ و بإ جاز» هل 
و لق منه- الوا 


ومن كم فقد لا نجانب الصواب حينها قول إن العمل الفني [ 
يكن أسفاً على ذلك الأل المعاش. 


(1) سافوا واوفرن منطقتان فرنسیتان. 

(2) الطريقة التبرولية: نسبة إلى تيرول ١١٣رآ‏ وهي منطقة ألبية بين إيطاليا والنمسا. 
ور إل غا جيل صله من لاد ارول مير ما لقال الري من صرت 
الصدر إلى صوت الرأس والعكس بالعكس. كا نها تشير- كذلك- إلى رقصة 
تتمیز ہا بلاد التيرول. 

(3) باشلار» شاعرية أحلام اليقظة» صفحات 11- 12. 
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وهن هنا ير ى الان أن قرات القد الا دن السكرلوشي 
تند لخدوةة والة؛ إد أا تنطلى من تصورات مضقة تنظر العمل الفنى 
بوصفه مرآة الحياة؛ وبالتال ينبغى العودة إلى الحياة عند تفسبرها 
والحكم عليها. ولمذاء فإن هذا التوجه النقدي يعد- بالنسبة لباشلار- 
غير منطقي؛ إذ أنه يغفل عن حقيقة بسيطةء ألا وهي أن القصائد- 
وحقاًء الأدب وكل الأعال الفنية- قد أبدعت على النحو الذي تمثل فيها 
انفصالاً عن الحياةء أو بالأحرى تجاوزا عنها. فإنها- بإيجاز-: «عمل 
العبقري ء6e”1u‏ گە .»the Work‏ فالکاتبپ ينفصل عن کل شيء» 
يوجد بالفعل» ينفصل عن حياته الباطنيةء بقدر ما ينفصل عن أفكاره. 

فال بداع- بالنسبة لباشلار- يدل على «الانفصال kجعإط».‏ إنه م 
EE‏ ولكن بالأحرى «(قطيعة ۲۴ 1p)‏ ۸). فإن ما ہم باشلار هو 
أن تعدد الأصوات» تعدد المعاني الذي يعمل في النص» من ذلك» 
ممارسة تعدد المعاني والأصوات والنغات ليست فقط عن طريق الكاتب؛ 
وإنا أيضا عن طريق القارىء. 

فضلاً عن أن النقاد قد غفلوا- كذلك- عن حقيقة أخحرى بسيطة» 
ألا وهي أن الأدب يكون مكتوباًء وأن صور الشعر لا تكون الصور التي 
ندركها في حياتنا اليوميةء ولا هي صور لاوعينا: إا- في المقام الأول- 
«الصور المكتوبة كعمعجة"! «the written‏ . 

ويفهم من ذلك» أن العمل الفني هو عمل العبقري الذي يستمد 
اصوله ومادته ما هو واقعي؛ إلا آنه یتجاوز ما بدا منه من خلال معایشته مرة 
أخرى بخياله وأحلامه . ومن تم فإن المبدع لا يجلب لنا- من خلال صوره 
الفنرة- - الواقعي کا هو أو یترجمه کا رآه؛ وإلا سيكون الواقع أكثر صدقاء 
انون ا ی ن ل ی وروی ما ی یا 
اليا بُظهر ما یکمن فيه من جال أليف» كا يضفي عليه طابعاً شاعرياً لا 
اور ان الو ا و اف 


Mary Jones, Gaston Bachelard, subversive Humanist, P. 114. (1) 
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ولا شك في أن مثل هذا التحفظ لأسلوب اقتراب الاتجاهات 
ق ا ی 
نجده كذلك- في بعد- عند دريداء الذي يرى أن التوجه السيكولوجي 

من النص يقدم تفسيراً بجحملنا خارج الكتابة تجاه مدلول نفسي أو 
زنط نالسيرة اللاة اه هة كل ع ان يا 
عن الدال. حيث أن قراءة «العمرض ع٣"‏ 6م" رS»‏ الأدبي هي الأكثر 
شيوعاً والأكثر مدرسية والأكثر سذاجة» وبمجرد أن تجعلنا مثل هذه 
القراءة عمياناً عن نسيج «العرض»» وعن تركيبه الخاص حتى نتعداه 
تجاه مدلول نفسي- بيوجرافي يكون رباطه مع الدال الأدبي ارجا 
et‏ 

غير أن «النقد الأدبي السيكولوجي» لم يكن النمط الوحيد من 
النقد الأدبي الكلاسيكي السائد في فرنساء والذي لدى باشلار بعحض 
التحفظات عليه» على نحو ما يتجسد ذلك بوضوح في النقد التاريجي. 
فهذا الامجاه النقدي التار خي (الذي يعد کوستاف G.Lanson‏ 
وموریس بارديش ع M.8211‏ من ا ى E‏ 
الضروري لتقييم أي نص أدبي أن نطرح بعض التساؤلات الأساسية» 
من قبیل: ما هو تاریخ النص؟» تاريخ تأليفه لا تاريخ نشره فحسب؟» 
تاريخ أجزائه لا تاره جلة فحس بء كيف تغير النص من الطبعة 
الأولى إلى الطبعة الأخيرة التي طبعها المؤلف؟» ومن مء علام تدل 
التعديلات التي أحدثها المؤلف من حيث تطور ذوقه وأفكاره؟ 


وبالتالي» فإن هذا الاتجاه النقدي التاريخى ينطلق في نقده لأي عمل 


(1) دريدا» في علم الكتابة» ص 308. 

(2) الواقع أن هذا الاتجاه النقدي التاريخي مثلين له في العام العربي أيضاء من قبيل د. 
عبد المحسن طه بدر صاحب كتاب «تطور الرواية العربية الحديثة ي مصر» عام 
3مءم» و د. شفيع السيد» و د. أحد أبو مطر» وغيرهم. فكل هؤلاء قد 
استخدموا المنهج النقدي التار يخي عند تقييمهم للأعمال الفنية الأدبية. 


الفصل الخامس 419 


فني أدبي من حاولة مقارنة النصوص الأدبية بعضها ببعض» وبيان 
علاقتها بالظروف الأخلاقية والاجتماعية والفكرية السائدة في مجتمع 
المبدع وخارجه. وهذاماعير عنه لانسون- في سياق حديثه عن 
منطلقات بناء تصوره النقدي التاريخى- بقوله: «إن عملياتنا الأساسية 
تتلخص في معرفة النصوص الأدبية» ومقارنتها بعضها ببعض لنميز 
الفردي من الجاعي» والأصيل من التقليدي» وجمعهافي آنواع» ومدارس 
وحرکات» ثم تحديد العلاقة بين هذه المجموعات» بين الحياة العقلية 
والاخلاقية والاجتاعية في بلادنا» وخارج اونا اله لمي 
الحضارات ا 


کون تامأ es‏ النقدي التاريخيى؛ N,‏ 
الطبيعي آن يمند اثر 0 ا 2 کک الأدبية. هدا الاتجاه 
وظروف متم کک ذلك- تمع فنا عاك لارا E‏ 
الرواية- E E I REG‏ 

وهذا ما يرفضه باشلار؛ وذلك على أساس أن مقارنة صورة 
بأ خرىئ يفسد تائ القصيدة أو الرواية غلينا. أو تخب آخرء أن هذا 
التوجه الموضوعي التاريخي للنقد «يخمد الأصداء»» كا بخفق في أن يعي 
الطابع المفاجىء أو «غير المتوقع 6خ11اطأءز6مصة» للصورة» وبزوغها 
وانبثاقها المفاجىء في نفس المحذوق: «فبلا معنى» أن ندعو لدراسة الخيال 
يفتتن بجدتها آو حداثتها. 

ومن تم فأنه- حقاأ- عند مقارنة صورة بأخرى؛ فإن القارىء 


(1) د. هميد الحمداني» النقد التا ر جى فض الأدب: رؤية جديدة (القاهرة: المجلس الأعلى 
للثقافة» سنة 1999م« صفحات 84- 98. 
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بخاطر بفقدان المشاركة في فرديتها أو ذاتيتها ------ فالفعل الشعرى- 
اول لیس له ماضي - e‏ لیس له ماضی قریب» حیث یمکننا 
تتبع إعداد الصورة وصدورها»' ا E E‏ 
تأليف العمل جملة وتفصيلاً كي يكون مصدر لتعتنا. . ومن ثم» فمن ينقد 
ويقيم عمل فني ما مستنداً على أسس ومعايير موضوعية كمن يدرس 
شيء ميت لا تبعث فيه الحياة من جديد إلا من خلال الانفتاح عليه 
والمشاركة في عالمه والالتحام به. ول ف ال ااج غ ات 
إبدا اع العمل عند الفنانء ولا اسا كذلك- إعجاب القارىء به» 
آي - بإمجاز- با ف وة «(السببية الشعرية 1a Causalitê‏ 


tu‏ م» ي نفس القاریء. 

a Nga USE E 
تاريخ أو أنها تكون جرد صدى للماضي؛ وإنا- بخلاف ذلك- الصورة‎ 
هى هبة اللحظة»ء فإنها حاضرة في آصالتها وحداثتها. وبالتالي» فالناقد‎ 
يتجنب الصواب حينما جحاول ربط الصورة بالماضي. فالصورة حاضرة»‎ 
حاضرة فيناء تتنحى عن كل الماضي الذي يمكن أن يكون قد تيأ في‎ 
تمش الشاعر:‎ 

والحقيقة أن هذه الأشكال من النقد تعد- بتعبير جادامر- إحدى 
صور التفسر الاغتراي للنص الذي «يتحدث عن 2001 aK118عصsp«‏ 
نص ماء بحيث يجعله موضوعاً يمكن السيطرة عليه وإخضاعه لقواعد 
عامة يراد تطبيقها على النص. وني هذه الحالة يصبح التفسير «حوارا 
ا Yi «Monologue‏ يتاح فيه للنص ال يتحدث عن ذاته. فالنص هنا 
Text of ES E‏ 
interpretation‏ على النص المراد و ٤‏ 


و ا ی ا یا ای ا 


Bachelard, La poétique de Espace, PP. 1-2. (1)‏ 
(2) د. سعيد تو فيق» فض ماهية اللغة وفلسفة التأويل» صفحات 102- 103. 
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الصورة الشعرية كالحال عند الناقد الذي يدرس العمل ويحلل بنيته 
ومعناه مجعل من العمل الفني موضوعا فنياً مدركأ- بتعبير دوفرين- 
بطريقة غıر‏ خllية ¢non- aesthetically perceived‏ |ذ اتو ول أن 
يفهمه ولختبره بدلاً من أن خبره. فالناقد لا بحاول اكتشاف الموضوع 
ا لجالي على النحو الذي يكون عليه؛ لأنه ببساطة لا يتيح لنفسه الانفتاح 
عا ال وا 

وبالتالي» اعتقد باشلار أن الصورة تولدت مباشرة من الوعي 
E BR N RE‏ 
بوصفها فقط تمثلاً موضوع ما في العام فباشلار اعتقد أن الصورة ها 
موضوعها الخاص ويمكن أن بحدث خررة بها عن طريق القارىء الذي 
أتاح لنفسه أو لنفسها الفرصة «ليحلم» الصورة. 

ومن تّم» فالصورة لا يمكن أن تعقل بقدر ما تحدث خبرة مها. 
ولق دة ان أجافي ان ا ال دال 
intellectual Criticism‏ للشعر لن ووا ال اقلت و الک کے 
تتشكل الصورة الشعرية. اعتقد أن الصورة اندفعت من ذهن الشاعر- 
ذلك الشاعر الدى لا يتل كله السلطة فل الضورة ولدلك لا رى 
بو صفه «(سبب 112ءC31€»‏ لحلب واستحضار الصورة إلى الوجود. فمنذ 
أن كانت الصورة (بلا سابق) بلا سبب؛ فالصورة ليس ها ماضى؛ وبناء 
على ذدلك» هي مو ضوع ي ذاته ولذاته بمنأی عن صانعها (مبدعهاء وعن 
آي آسباب أدت إلى إبداعها)ء وبمنأى عن الموضوع الذي تصفه”. 

وبناءً على ذلك» يرفض باشلار- أو بتعبير أدق فإنه يتحفظ» على 
مدار فكره- دور الناقد الأدبي؛ لأن النقد الأدب حول الأدب إلى «درس 


.262 -260 الخرة الجإلية» صفحات‎ »------------ (1) 
Sean Conrey,» Image in Poetry», in (2) 


(http ; // owl. English.. Purdue. تيjilا‎ J2 وموقعه بحث منشور‎ 
Edu/handouts/prin/general/g1-image.Html,Uuly2002), P. 2. 
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آدي .‘ending- a never Literature Lesson u eb‏ ومع دلت 
ER a‏ 
التحفظ - الباشلاري لتلك الانجاهات النقدية الكلاسيكية هو نفسه 
الذي يهب لباشلار صيت وشهرة كبيرة في النقد الفرنسي. فعلى نحو 
يبدو متناقض ظاهرياء أنه كرهه لعلمى وناقدي الأدب يتعارض بشدة 
PEE O EK EE‏ 
ادلاز هي دیاس تجا اة مد هان الد ل5 نهم مل تحر 
١ e O‏ 
E N e ET‏ 
لا غیر. فانه لم ینظر لنفسه بوصفه «ناقداً أدبي ٣۲|1‏ ryهه)]ا‏ ۵» أو 
خی مر ادن dg .“a literary Theorist‏ رانف ان تاطا ت لاء 
e‏ . وبعد» آنه لم يكن ببساطة قارىء» 
O‏ ففي كتبه عن الشعر» كان يكتب ما يقرأء لنا ولنفسه. 


E E N ET 
عل نحو مافعل ذلك- في «الهواء‎ E 
والامات اك ورانا م فاد بأن نقوم بنفس الشيء إما أن ننقل‎ 
خارح الققصيدة افوا اا اا چ نتواصل مع صور‎ 
الگا تت):‎ 
ومن ثّم» حدثنا- كا رأينا سالفاً- باشلار عن «النقاد المتعسفين‎ 
اللذين يقتربون من النص بأفكار مدركة‎ »the dogmatic Crltls 
مسبقاً في إطار تفسيرهم للنص وتقييمهم إياه» على نحو ما يتجلى ذلك‎ 
بوضوح في «بروميثيو س» لشيللي التي تدرك عادة من خلال هذه الوجهة‎ 


Mary Jones, Gaston Bachelard, subversive Humanist, PP. 10-11. (1) 
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فن الظ > و ص ها تخر ا عن اقكار الساسة و الاخ عة اشا 
يقصدون- لذلك- أن يقتربوا من هذه القصيدة با عزمت عليه عقوهم 
بالفعل» أي ينطلقوا من قراءتهم للقصيدة بمعرفة عن ماذا تكون 
القصيدة» أي قراءة ما نريد أن نقرأً أكثر من قراءة القصيدة ذاتها؛ وههذا 
السبب فإننا نفقد البعد الكوني» ونفقد كذلك «القيمة الإنسانية للقصيدة 


Pê Poems human Value 


ومن ثم» يمكننا التمييز- كا يقول الباحث روي- بين توجهين 
أمام العمل الشعري- أو الأدبي- بواسطة التقابل بين الذات- الموضوع 
اللذان يُمثلان الناقد والقارىء. فالناقد يقترب من العمل كموضوع 
يدرسه من الخارج؛ وهذا السبب يتقابل الناقد مع القارىءء الذي لم 
يُنشئ بينه وبين العمل انفصام أو شق موضوعي؛ إذ أنه ينفتح على العمل 
بوصفه ذاتاً زس8 1۵ء ذاتاً تفصح عن نفسها وتظهر ما یکون حاضرا 
ی کلاتہا. لأن القارىء وحده بحب العمل الأدي- أو الشعرى- الذى 
يقرأهء عل النحو الذي ينفتح عليه كا بحدث في حبرت © 


والواقغ آنه راء راي باحلار أن الصبررة الشعرية بوضفها دات 
ا ا ر ی 
٤Su[ec-siوسې‏ «ففي کلتا الخحالتین: فان الصورة أو ا الجيلي 
ا حت ایکون کا ادرا عا ان ماغل غات 
زمانية مكانية باطنيةء وهذه العلاقات تؤسس عام خاص حاضر ومائل 
في العمل الفني. وطالما أن الصورة الشعرية EE CE‏ 
الخاص؛ فإنها بذلك تمل الطرف الآخر في الحوار قادرة على أن تتحدث 
بذاتها وتفصح لنا عا يكون حاضراً فيهاء أي أنها ذات تقدم لنا الأشياء 


Ibid., PP. 112-113. (1) 


Roy, Bachelard ou le Concept contre l1’ Image, P. 176. (2) 


)3( يمکن مراجعه هذه الفكرة بالتقصیل : د. سعید تو فيق» الخرة الحإلية» ص حاتت 
274-3. 
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ذاتما في باطنها وتظهر ما تنطوي عليه من جال أليف. 

وي الحقيقة يوجه الباحث روي انتباهنا- هنا- إلى باشلار 
اهرمنوطيقي؛ على أساس أن باشلار إن كان يثري روحه دوماً بالتأصيل 
ال رول وجي رة التعرة إلا آنه ك انها ج 
الذي يسعى للتأكيد على أن الصورة الأدبية منفتحة- على الدوام- على 
تعدد المغاى» عل تعد التقشسيرات. أو بإ جاز» الصورة متفتخة غل 
E o me‏ 
فإن إمكانية تعدد التفسبرات هو الو جه الأساسى للفكر الهرمنوطيقى. 
اغ ع ا وت ا ا ےل کرت 
E N O‏ 
تكمن في بعد يتجاوز المظهر الحسي للعمل؛ وبالتالي سحتاج إلى تفسير. 
أي إلى نشاط هرملوطيقی. 


هذا التفسرر الذي وإن كان يتجاوز المعطى المباشر (أي المظهر 
الحسي للعمل» أو ذلك الشكل الجالي)ء إلا أنه يستعين به في الكشف 
عن المعاني والدلالات المححجبة في العمل الفنى. فإنه- بإيجاز- يظهر 
ویکشف عن ما لا يقال بشکل مباشر من خلال ما بُمّال. 


والجدير بالذكر أن تأكيد باشلار على تعدد معاني الصورة التى- 
ا ا ا 
لدى واحد من آبرز أعلام هذا التيار الهرمنوطيقي في فرنساء ألا وهو 
بول ریکور- كا يقول روي- الذي صرح قائلا: «التعبيرات- ثراء 
الع ل تود ا لجان ال لا قد ادا افر اا لوا جب الفادت 
٠ EE‏ 


وهذا يذكرنا- كذلك- بفكرة أساسية كشفت عنها الهرمنوطيقا 


Ibid., PP. 194-202. (1) 
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الجادمريةء وهي أننا من خلال التفسير يتكشف لنا نهائية الفهم 
الإنساني» وآنه ليس هناك ذلك الفهم الذي يبلغ حد اليقين أو الاكتم)الء 
فالفهم يبقى دائ فها مفتوحا يبدأ وينتهي بالتفسيرات. ومن ثم» فإننا 
نتعرف على تناهي الفهم الإنساني من خلال تعدد التفسيرات واختلافها 
وتواصلها تبعاً لتنوع السياق الثقافي التار يخي الذي يوجد فيه المفسر. 
وبذلك» فإن اهر منوطيقا تتخلى عن نشدان اليقين أو الكال في التفسير 
الدى تاوق كو من الاروعات اة 

فضلاً عن تأكيد جادامر على أن اللغة المنطوقة أو المكتوبة تحجب 
معنى الكلام الذي يراد أن يقال أو المسكوت عنه. ويرى أن ماهية اللغة 
تكمن في الكشف. أي كشف المعنى الذي يتخفى وراء الكلام وبنيته 
الشكلية اللفظية. هذا المعنى الذي يتكشف هو أسلوب في فهم العام 
والاشاء. أو بتر خر أن النص الاأد- والنص الشعري بوجه 
خاص» الذي تتحقق فيه ماهية اللغة- يضمر دائ معنى أو يقول دائى) 
شيثاء هو أسلوب من أساليب معرفتنا بالعالم والناس والأشياء. ومن 
تم» فالشكل اللغوي يعضد ويجحفز المضمون الشعري الذي يقال لنا دائ 
قارئاً زمانياًء أو قارئا يجيا في إطار تاريخى قد يكون مغايراً لتارنخية 
النص» بيا يسمح بتعدد تفسير النص بناءً على دور القارىء في فهمه 
وتمثله للنص. أو بتعبير آخر» أن جادامر يرى أن النص باعتباره الآخر في 
غ ا ا ج و ا ی ا 
اللامتحجب والمتجلى» أي اكتشاف ما لم يقله النص من خلال ما يقوله 
El‏ 

وهنا يلتقى باشلار بالتو جه الهرمنوطيقى في التفسير؛ وإن كان- 


(1) يمحن مراجعة هذه الفكرة بالتفصيل: د. سعيد تو فيق» في ماهية اللفة وفلسفة 
التآأويلء صفحات ]59۰9- 94, 109 . 
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بخلاف جادامر- لا يعتد بالعوامل التاريخية والثقافية المعقدة. فباشلار 
لا ينظر لقصيدة ما بوصفها ظاهرة ثقافية أو لغوية؛ وإنم)ا هتم بها كا 
تحدث في خبرته الشخصية؛ طالما أننا نحلم ونتذكر أكثر مما نقراً. 

ويفهم من ذلك أن معاني ودلالات العمل الفني هي معان مباطنة 
فيه . وهذا يعني أن المعاني- کا تر دوفر د 2 اق ا 
خلق أو تأسيس الذات» ولكنها- في نفس الوقت- e‏ 
جاهزة؛ لأن القول بأن المعاني تكون مباطنة في الظواهر , تح اا کون 
و ےر ای اا اا ف ا 
الات کی طهر و لکن الا سن هنا ل عل الل وا عضي 
«الكقف الاشيشى أى أن هى الو اهر ليس من لق الات 
ولكن ظهوره يتوقف على فعل الذات الواعية» ويتكشف فيه. ومن تسم 
فإن العمل الفني وحتى كثافته تتنوع وفقأً لا يجده فيه المشاهدون» دون 
اننع ذلك نهم يجدون هذا المعنی في آنفسھم کا لو کان شیئاً پنقلونه 
إلى العمل؛ TT‏ . وهذايوضح لنال 
ينظر باشلار للصور الشعرية كالمرايا السحرية» التي كلا كشف القارىء 
عنهاء كلا بلغ وأظهر عمق من أعاق العمل الشعري. 

وعلى ضوء ما سبق يتبين لنا أن الفعل الإبداعي لدى القارىء هو 
فعل تأسيسي» للصورة على النحو الذي مب وجودها له وتؤسس 
ذاتها في وعيه حينا يكون ي حضرة العمل» ينفتح عليه ويستجيب 
لندائهء أو بتعبير باشلارء» حين| يتلقى القارىء الأصداء الرنانة التي 
تدوي من جوف الکلات ت. ومن تم فإن هذا المعنى والدلالة الحاضرة 
في الكلمات يتردد صداها بداخلى وتحركني» أو بتعبير باشلار» تغيرن. 
ب الت عر الان ورالد لالات الاطا ق الحمل. 

والحقيقة أن طبيعة قراءة باشلار كانت موضع لبس وغموض لدى 
العديد من الباحثين: فهاهو ذا كل من تشارلز مورون كع1إ2؟) 


ODES ORD) 
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0 و جان بيير روي- ك تذهب إلى ذلك ماري جونس- وإن كان 
اھات قد هة | ا ها غا ا ار لاو ود ا الاعل ر 
أي بسبب عدم اقترابه المو ضوعي العلمي من الصورة الشعرية. أما جان 
ریکاردو ۸1٥2۲۵01۷‏ 2۸ع[ فقد وصف قراءة باشلار بو صفها (مستهترة 
5 وجرد «ترید عاطفی .‘«smtimental Mush‏ وبالعکس 
من ذلك» نرى ماري آن كاوس التي تكون متعاطفة مع اقترابه» ناقدة- 
فحسب- ميله نحو «التنزه ٥1ا۲4۳).‏ ولکن» كل هؤلاء قد غفلوا عن 
أن باشلار م يشرع في أن يكون ناقدا أدبياً أو قارئاً موضوعياً: إنه 
الشخص الذي يقرا و«قلم في اليد»» القارئ الذي يكتب. وهذاهور 
التمييز القاطع له . 

ولكن» ينبغي ألا يفهم من ذلك أن باشلار ينكر أهمية هذا النقد 
الأدي الكلاسکı 1a Critique littéraire classique‏ پبکل Î‏ 
فمثل هذا النقد له أهميته الخاصة؛ ولكن أن تنقد أو تقيم العمل الفني من 
خلال الاستناد إلى حياة المبدع الشخصية وساته السيكولوجية» أو عن 
طريق مدى ارتباطه بظروف مجتمعه الأخلاقية والفكرية والاجتاعية هو 
شيء» وأن تحدث خبرة لنا بالصورة في تجليها وانبثاقها شيء ما آخر. 

وهذا ما عكر عنه باشلار في كتابه «الأرض وأحلام يقظة الراحة» 
بقوله: «بإيجاز» إن النقد الأدبي الكلاسيكى يفسر الأفكار بالأفكارء 
وهذا مر مشروعً؛ ويفسر الأحلام بالأفكار» وهذا- بدوره- يكون 
نافعا. ومع ذلك» فإنه يغخفل عن ذلك الذي يكون ضصروري لتفسير 
الأحلام عن طريق الأحلام». الد ا لادی الک اسیک بر 
امور اا فل اع تحر اا وهن ا یری اران اا 
الان الكلاميكى قر ال تلك اله امسر للقارىءالذى عك 


Mus )1(‏ : هو عبارة عن ثريد من طحين الذرة أو ما يشبه ذلك. 
Mary Jones. Gaston Bachelard, subversive Humanist, PP. 12, 114. (2)‏ 


Bachelard, La Terre et les Rêveries du Repos, P. 54. (3) 
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a n SS a 
اتخات الك أن الان اة‎ E وسپذدا»‎ 
ايعرفوا ماضى الأحلام على نحو ما يعرفون كذلك ماضي الأفكار»".‎ 


وبناء على ذلك لا ينبغي آن نتعامل مع الصورة الفنية كموضصوع 
للتقييم والنقد ندرسه من الخارج رک الط e‏ 
موضوعية وأفكار مسبقة؛ واا E Sl‏ کسی : 
لها القد ةا اتصالنا وانسجامنا مع الشاعر- المبدع" ٤‏ 
E‏ «(القصيدة تقو 


E expansion de la beauté JZ! فيض‎ 


وبالرغم من أن النقد الأدبي الكلاسيكي ينصرف عن التحليل 
E E‏ أي تفسبر الصور عن طريق الصور» والأحلام 
عن طريق الأحلام؛ | ار ق ق 0 
ذاته لحمل الحدا اول |ındZة E ^#barèmes oniriques‏ 
ا ا ا و الحلمنى وا 
.)€ritigque onirigue‏ أو ک| يسمىهە في «اهواء والمنامات)»» «نقد ر 
une Critique imaginaire‏ الذي EN DTD‏ الان 
ارف ود ی یا د واي عا ا 


La Terre ef les Rêveries de la Yolonlé, P. 255. (1)‏ , و 


(2) يمكن مراجعة هذه الفكرة بالتفصيل ۉq: Ginestier, La Pensée de‏ 


Bachelard, PP. 202- 220. 
Bachelard, La Terre et les Rêveries du Repos, P. 59. (3) 
Ibid., P. 235. (4) 
يمكن مراجعة هذه الفكرة بالتفصيل في كتابي باشلار:‎ )5( 
Bachelard, Laurtrétamontf, P. 27. 


E , L Air et les Songes , P. 29. 
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الحلمي الناقد الموضوعي عند تقييمه لعمل فني ما؛ إذآننا إن لم نحيا 
القوة الحلمية العميقة» فإننا لم نشارك في خيال المبدع عير الصورة 
الشع و دلت غا اماش «عن طريق حلميتها [أي الطابع الحلمي 


للصورة الأدبية]؛ فإن الصورة الأدبية يمكن أن تقودنا إلى اتصال 


الكاتب مع قارئه»'. 


وهذاء ينبغي على الناقد أن ينطلق من هذا ال ااا کیل 
يبتعد کشرا القارىء الذي حب e‏ 
الارتناط به: أو بإ مجاز» يقرأ فهذا هو e ay‏ 
وجود العمل» أنه رفض ازدواجية العمل» أ Ty‏ 
ا عن کلام العمل الأدي تة: 

ومن تم فإننا لكي نبلغ إلى الاتجاه النقدي الصحيح- بالنسبة 
لباشلار- ينبغي أن مهتم بكلا المجحانبين أو بعدي الخررة 0 القارىء 
والناقد)؛ إذ أنه- E GP E‏ 
ک) دکر ذلك روی- قائلا : لا يو جد نقد حقيقي بلا تو 
بين كل الوعيين 2 

وبتعبير أدق» أن هذا التوافق بين الوعيين يُمثل ساس المنهح عند 
باشلار؛ طالما أنه يدعونا- وبوجه خاص في مؤلفاته المحأخرة- إلى أن 
نحيا القصائد في مباشرتها الشعرية» أي يدعو إلى الحضور المباشر أمام 
الصورة» وأن نحياها على النحو الذي تكون عليه» والذي من خلاهها 
آل عدت لتا الا هدا الشاعر الذي لا ب دئناعن أحلام 
بقظته وذكريات طفولته فحسب؛ وإنما محدئنا- كذلك- عن جال الصور 
المتعلقة بطفولتنا وعالنا الإإنساني على نحو جديد. 


وبتاءًٌ على ذلك» فباشلار كان حريصا على أن ميا كل من القارىء 


La Terre ef les Rêveries du Repos, P. 321. (1)‏ , ت 
Roy, Bachelard ou le Concept contre Image, PP. 176-177. (2)‏ 
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والناقد- ك ناقشنا ذلك من قبل- الحياة المزدوجة- أي الواقعى 
والحلمي- للصورة | ااا اف ا ا 
نحلم أكثر ما نقرأ. وهذا يوضح لنا له يتم باشلار بدراسة ما يسمي 
لانسان الأدي <“'«l1’ Homme littéraire‏ ا الإإنسان الذي يتأمل 
ويعبر» يفكر ويجحلم» وهذا ما أكد عليه في كتابه «شاعرية المكان» بقوله 
و و وثم تتخJı lãme rêve et pense et puis‏ 


telle imagine 


کا بين لنا كذلك ل ينظر للأدب على أنه تعبير عن الإإنسان أو 
بالأحری هو «شکل إglıi Forme de PHumain‏ وها ما ر عله 
E A ENE ES‏ 
سل في کتابه «الأفكار»- بقوله: إن مايقوله الشعراء جب أن 
يکون بمثابة درس هام للفيلسوف الذي يريد معرفة | EL‏ طالما 
أنه يعار عن - کا نوهت من قبل الاإنسان ا ا ویعر» کا 
يعبر كذلك عن الطبيعة كمعنى ودلالة إنسا 


وعلى ضوء ما سبق يتبين لنا أن باشلار لا يريد الاقتراب من العمل 
الأدبي بوجه خحاص- والعمل الفني بوجه عام- بوصفه انعكاساً لمعاناة 
الان ووا ا اا هة ولات الم كول او اط وف 
ل اق و ل چ اغا ولک ا اوغا ال ران ین 
ارا ا an ob[لecti!ve Reader‏ يتعامل مع العمل الفني 
کرو ر ا وک اا E‏ وإنما- Ee‏ 
دلك- إنه القارىء الذي يتعامل مع العمل الفني بوصفه ذاتاً - کا راینا 


(1) لقد أشار باشلار هذه الفكرة في أكثر من موضع من مؤلفاته المحأخرة من قبيل: 
«الهواء والمنامات)» ص 302 «شاعرية المكان» ص 129 «شاعرية حلم 
اليقظة»» ن0 /: 

Bachelard, La poétique de 1’ Espace, P. 162. (2) 

LAir etles Songes, P. 7. (3)‏ , ی 
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من قبل- ينفتح على عالمها ويشاركها حلمها وذكرياتها الماضية» أي أنه لا 
o 7 EE o :‏ 
يفكر- عند الانفتاح على الصورة- في شيء ما آخر سوى الصورة '. 
إنه- بإ يجاز- قارىء مغامر يتخيل وبجحلم ويتذكر ويكتب وهو يقرا. 


راه واه واه راه راچ وآد راج وام 
is as 0 Z0 Z0 Zo iS aS‏ 


(1) تجدر الإإشارة هنا إلى أن بعص الباحثين اعتبر أن باشلار مصدر هام من مصادر 
النقد الحديث عuو!†¡٣‏ eااn0uve‏ وا. هذا الاعجاه النقدي (الذي يعد ريتشاردز 
Ri!‏ وتوماس ستیبرن آلیوت ۲٥ا٤‏ من أبرز أعلامه) الذي يرتكز تقييمه 
للعمل الفني على تأمل الإستطيقي أو ا لجال الفني المقدم له في العمل الفني ذاته. 
DE EET‏ شيء حارج العمل الفني. وهذاماذهب إليه 
دو مينيك لو كور فى كتابه «باشلا رأ و النهار والليل» صفحات 14-13. وكذلك 
الباحث العربي سعيد بوخليط في مقاله «باشلار بين التحليل النفسي والمنهجح 
الظاهراتي» المنشور في جلة فكر ونقد» صفحات 1[- 7. 


الحائمة 


وبعد» لقد تأابعت الباحثة مع باشلار ت تساؤله عن ماهية الصورة 
الشعريةء والذي تريد أن تخلص إليه من مجمل ماتقدم هو تلك الحقيقة 
التي باتت واضحة الآنء وهي أن باشلار أكثر من جرد فيلسوف يطرح 
تساؤلاته عن ماهية شىء ما؛ أنه- كا يصف نفسه ببساطة- قارئا. 
ا و لصون و ی ع و ا ا و اط کور 
النار والماء والمهواء والأرض) أو كانت في مؤلفاته المتأخرة تلك الصور 
المحبوبة- أو كا يُسميها الموضوعات الحيدة أو المألوفة- (كصور المكان 
الأليف أو بيت الطفولة» وضوء المصباح» ويب شمعة). أو بإيجازء إنه 
e‏ المادية النموذجية» تلك الصور التي ليست صور مُدركة 
وإنا هي الصور المكتوبةء آي الصو ر الحاضرة في اللغة الشعرية 


E ومن‎ 


وأما عن الكيفية التي قرأ بها تلك الصور فقد بدأ- كا تجلى ذلك 
بوضوح في کتابه E‏ للنار» عام 1938م- کقاریء 
سيكولوجي» يرد الصور إلى اللارعي» بحيث يتواصل لاوعي القارىء 
مع لاوعي المبدع من خلال الصورة الشعرية؛ ولكنه بعد ذلك أصبح 
E‏ | التوجه السيكولوجي لي القراءة. آو بالأحرى للتحليل 
کک N ECA e‏ الصورة 
تحدث الطبيعة والعالم EPP‏ باشلار 
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يعد نموذج جيد للقارىء الذي يستدعى ليتواصل مع صور المبسدع» 
E O E AAA A‏ 
TT‏ ن: «قرأءة الصور الشعرية- كا 

يُعلمنا باشلار- تجلبنا إلى خبرة الانفتاح» إلى الجحدة»" ا 


الحديدة» اللغة الحديدة» اللامکانيات الحديدة ف العام وني أ نفسنا؛ وذلك 
غ اعا ا الخیال ي النفس الإنسانية هو خرة الانفتاح نقسه» خبرة 
الحدة لفسها: 


ومن هنا نصل إلى نقطة على درجة كبيرة من الأهمية ألا وهى: إن 
محاولة باشلار لوصف ماهية الصورة الشعرية من خلال فينو مينولو جيا 
ا لخيال هي محاولة لفهم العام من خلال لغة الصورة» التي نقصدها على 
مستوى النيال الإبداعى الذي يتجه- بدوره- نحو المستقبل» نحو ما 
سياتي» نحو شيء ا دید وهذاء فقداهتم باشلار بالصورة في 
وجودها الباطني» آي في حالات أحلام اليقظة والخيال والذاكرةء ولم 
هتم فحسب بمجرد مظهرها الخارجي (أي مادتها). 

أو بتعبير آخر» إن باشلار لم يكتف بالاتصال ا لجملي بالصورة 
الشعرية فيحسب» الذي فيه نتعلق با جال الفني المقدم لنامن خلال 
ا E‏ 
الحلمي الذي فيه ننفذ بخيالنا وأحلام ية يقظتنا إلى باطن الصورة لنحث 

ی a a a‏ 
يكمن فيه من جمال أليف» والذي يعد بدوره مصدر شعورنا بآلفة العالم. 

فحقأًء إن الشاعر يتيح لنا أن نحيامن جديد الحياة الأليفة مع 
الطبيعة في الصورة الشعرية ومن خلاها. ولهداء فبالنسبة لباشلار مهما 
كان الموضوع بسيطاً ومألوفاًء وحتى غير جدير بالاعتبار والنظر إليه في 
الواقع» فإنه يكتسب مع حلم يقظة الشاعر وخياله كل آهميته وقيمته؛ إذ 
أنه يمثل هنا شكل من أشكال الانفتاح على العام في تكشفه وظهوره؛ 


Bachelard, L ' Air eft les Songes, P. 7. (|) 
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طالما أنه مع الخيال الشعري المشهد الصغر في الحالم كالمشهد الكبير 
محتشد ولجتمع حوله ماهية العام فالصورة الشعر هة غك تاشااا ر اول 
تر تبط باخيال والذاكرة ة والإبداع؛ E O SL‏ 
الاعتقاد بان الانفتاح على العام و الطبيعة» > بل وعلل آنفسنا عن طرب 
EN FREES‏ أو هذا الوجه المرئي 
O‏ 
قبل» آلا وهو: ما الجديد الذي تضيفه معالجة باشلار للصورة الشعرية- 
أو للصورة الفنية بوجه عام- بوصفها معاللجة فينومينولوجية إلى تراث 
الفكر المالى؟ 
القيقة أن الإجابة عن هذا الال تلطو ى عل جواتب عغدندة 
يمكن إجماها في التالي: 
E sS‏ 
واقعية للفنان المبدع» لا باعتباره ذلك العبقري |« لتوحد الذي يعيش 
ٿي برح عاح؛ رتا باعتاره شخصا بیع شا جديدا بكرا نابعا 
من دهشته إزاء بعض الآحداث الوأقعية» أو ا 
حتی لموضوعات ت الاألوخة: وكأنه يجيا بالأسلوب الذي E‏ به 
و ا و 
حديث الولادة. 
ان ار غا > و داص اا عا اا ي 
تفكيره- لنهج الوصف الفينومينولوجي؛ إذ كان يمعن النظر في 
N Ea E‏ المدفأة 
والادراج والصناديى وخزا ا (أو کا يعت رها از تت 
او eee‏ ف الطو اه ال هه اي 
am 1961 ES‏ ا 
الجزئي ومن خلاله قو ا ا ا 
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الفينومينولوجي» والذي يطالبنا بالعودة إلى الأشياء على النحو الذي 
نتجاوز فيه ثنائية الذات والموضوع؛ وعلى النحو الذي يكون فيه 
a‏ 

بحيث اهتم بفهم الصورة الشعرية على النحو الذي تظهر وتحدث به 
في خبرة الوعي أو القارىء. 


3- قد كان لتطبيق باشلار للمنهج الفينومينولوجي على الصورة 
ERE‏ ليف ال ستطيقها التقليدية شن 


بعض الغاهيم والفروض الخاطئة» ومن أهم هذه النتائح: 


أ- لقد عملت فلسفة باشلار الجالية على تحرير التفكير الجحالي أو 
الإستطيقا من التأملات التقليدية العقيمة للإبداع التي كانت 
تدور حول عبقرية الفنان وال هام؛ ذ نجه ماش رة دراس 
الصورة الشعرية باعتبارها نتاجاأ مباشرا لفعل خيال المبدع 
عل اللغة: 


E e E ب- وصف الشرة‎ 

عبر الصورة | أفنية ی ر 

الاابداعية أو عل مستوی رة التذوق للصورة الشعرية 
بوجه خاص أو للصورة الفنية بوجه عام: 


فبالنسبة للخيرة اللإبداعيةء فلقد أضفى باشلار صفة الفاعلية على 
البدع؛ وذلك حين| أكد على مادية الصور الشعرية» التي تعد أكثر من 
جرد حامل حيادي للشكل أو للصورة الفنية» فإنها كيفيات مادية يدركها 
القارىء ويشعر بها. فالفنان يبع صوره الشعرية من خلال معالجته 
اليدوية للادةء أي من خلال يده التي تحلم مادة الصورة الشعرية 
وتبعها؛ بحیث يصبح الميلاد الجديد للعالم الخارجي وللطبيعة حاضراً 

PE ESE E PN OEE E a.‏ الكفات 
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ويُذكرنا هذا إلى حد كير بدوفرين""“ الذي ذهب إلى أن المادة في العمل 
الفني تتجاوز كونها تجرد مادة خامة إلى كونها المعحسوس الجمالي؛ لأن في 
إظهاره يظهر الموضوع الجمالي. ويي هذا نسمع رة ر ج الأرض أو 1 
مادة العمل الفني التي تُخفي المادة الخام فيهاء ولكنها هر المحسوس 
ا لحاليء فاللون- مثل- - يختفي كلون ويظهر الطابح المحسوس للون (أي 
الطابع الجالي للون). 

فالواقع أن باشلار- إذن- قد أكد على ذلك الحوار الحميم بين 
المبدع والعالم الخارجي» هذاالحوار القائم على قدرة المبدع على أن 
يتجاوز بخياله الوجه المرئي للعالم أو هذا المظهر المحسوس إلى باطنهء 
وقدرته- كذلك- على تلقي الأصداء التي تدوي من رنين العام» وجلب 
هذا الحوار إلى صوره الشعرية التي تحمل الميلاد والحضور الحديد للعالم. 
بحيث يصبح الفنان هو ذلك الذي ينصت إلى العام ويتحدث بلسانه. 

على آن هذا لا يعني أن باشلار يلغي أي فاعلية للمبدع» ويجعله 
جرد متلقي سلبي لتحدث العالم؛ وإنما- بخلاف ذلك- يؤكد على أن 
المبدع يتخذ على عاتقه- في ثنايا حواره الحميم مع العا - مهمة البحث 
عن الكلمة الجديدة التي تعبر عن هذاالوجودالجديدللعالم؛ طالماآن 
المبدع بوجه عام- والشاعر بوجه خاص- هو مركز لډبداع كلماته التي 
تحمل تحدث العام والذي فيه إفصاحاً عن ماهيته وإظهاراً ما يكون 
مباطناً فيه من حال أليف. 

وبالتالي» فقد أكد باشلار على دور الفنان اللإمجابي في عملية الإأبداع 
بحيث ل يجعل منه جرد أداة يستخدمها الوجود ليظهر ذاته في العمل 
الفني» » الذي يصبح مشعاً بنور الوجود كالحال عند هيدجر» أو جرد 
متلقي سلبي فقط لتحدث العالم والأشياء» دون التأكيد على قدرة الفنان 


على التعبير ع)] ينصت إليه برؤية إبدأعيه جديدة کال حال عند مر لوبونتی 
وخاصة في المرحلة المتأخرة من تفكيره. أو بإمجاز» إن المبدع عند باشلار 


(1) انظر إلى ذلك بالتفصيل: د. سعيد توفيق» الخبرة ا لجإليةء ص 265 وما بعدها. 
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حین] ينطق بلسان العالم؛ فإنه لا يتحول إلى مجرد منصتاً سلبياً هذا العالمء 
ولا أداة في يده؛ وإنما يعبر عنه على نحو جديد في لغة الصورة الشعرية 
ومن خلاها. 

ومن تم» فقد جاءت الصور الشعرية بوصفها صور الطبيعة عند 
باشلار بصور أكثر طبيعية من الطبيعة نفسها؛ إذ أا تصبح طبيعة آسرة 
وجدذابة؛ بل SEO E E E‏ فلقد 
اهتم باشلار بالصور المادية أ و الأشياء الواقعية ليس على النحو الذي يصف 
فيه تلك الضر و وضا مان دغ الملا حظة البصرية؛ وإنم| يعتمد في 
وصف الصور المادية على عين الخيال والحلم عند الفنانء أي على تلك العين 
التي تنفتح- كا ناقشنا ذلك من قبل - على العام في طبيعته الأساسية» عين 
تضيء العام وبع كل ما ججدد العام ويُظهر جاله حين) بجلبه للحضور في 
هذا الشيء المدرك أو المحسوس كاللوحة أو القصيدة مثلا. وذلك على 
أساس أن الإبداع هو نشاط روحي يحدث على مستوى الخيال؛ على أنه جحلب 
هذا النشاط الروحى- الذي بحمل اندهاشه من الواقعى وانفتاحه عليه في 
ماهيته وحاله الأليف- إلى الحضور في الشيء المدرك» بمعنى أن الفنان يبع 
أشياء مدر كة تحمل معنى متخيّل أو لاواقعي يقودنا لفهم الواقعي بأسلوب 
جدید؛ وریا هذا يفسر لنا له يدعونا باشلار في كتابه «هيب شمعة» إلى 
ضرورة أن نبلغ إلى إستطيقا متعينةء أو بالأحرى إلى تلك الصورة الشعرية 
التي تحمل في طياتها الموضوعات الطبيعية المطروحة برؤية إبداعية جديدة 
وعلى النحو الذي تحمل جال هذا العال. 

وأما عن خررة التذوق» فقد ركز باشلار على كل عمليات تفاعل 
القارىء بالنص» ك تجاوز سابية المواقف التأملية عند المتلقي؛ وذلك حين) 
اكذغل ا للقي بقض الصررة عل سترى اليا ما عله تاكاز 
إبداعها من جديد. ففي الواقع أن المتلقي مع باشلار يكن أبدأمجرد متلقي 
لبي ستقیل فقط ما عدم له وإ - - بخلاف ذلك- -قداهتم بأن يجعل 
المتلقي إيجابياً عند خبرته بالصورة اا من الانفتاح على عالمها 
والمشاركة فيه والإنصات لرنينها الذي يحمل صوت العام حتى ترك صدى 
رنين الصورة عليه. فالحقيقة كا أن لهذا الصدى- ك| رأينا من قبل- طبيعة 
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فينومينولوجية تحدث في المتلقي يقظة حقيقية للإبداع الشعري» بحيث يصبح 
امتلقي شاعراً على مستوى الصورة التي قرأها. نقول فإن الصدى عند باشلار 
أا ا اة ر a a Aa‏ الصورة 
الشعريةء والذي بدوره يعني الانفتاح على عالم ووجود الصورة. ففي الصدى 
تساك باهر رة ف وره الاي دروا وانبثاقهايي وعينا 
مباشرة. ففي هذا الإأنصات للصوت الشعري المنبعث من الصورة يستنطق 
القارىء الصورة. 

أو بتعبير آخرء إن خبرة القارىء بالصورة أكثر من تجرد إنصات وتلقي 
NIE Oe UE‏ 
وينبثق فى القصيدةء على نحو ما يُشارك الشاعر فى الاحتفال بالميلاد الجديد 
للعالم والروح الإأنسانية. وهل ايفسر لنا سبب اختيار بير جان جوف لكلمة 
a Si E O‏ روحا 
تفتتح شکلً فلم يقل تبع» تُظهر» أو تكشف؛ وان يقول لنا اتفتتح» هذ 
لكلمة التي تسترعب كل المعاني السابقة وتتجاوزها؛ إذ نها تحمل قي طياتب 
معنى الميلاد الجحديد لشيء ما مع الاحتفال به. فمع ظهور الصورة الشعرية 
ا ل ا و ا 
ووجودنا الإنساني. أو بتعبير آخر» إن الصورة الشعرية تفتح لنا أبواب وآفاق 
عام جدید تحبا فيه مع الاحتفال بميلاد هذا العام 

وبناءً على ذلك فقد كان باشلار يؤكد دوماً على ضرورة أن 
نتعامل مع الصورة من خلال ما تمثله خيالياًء وعلى أن نحلم بها حيث 
تصبح خبرتنا بالصورة هي بمثابة رؤية انفتاح الصورة على العالم؛ طالما 
أن كل صورة- ك يعلمنا باشلار- كاشفة عن العالم. فمع الصورة 
الشنعرية- إذند نتتحى عن ا لجال الظبيعى وننعقل إل المجال الخال 
الذي تنأى فيه الصورة عن آن تكون جرد حاكاة للطبيعة أو صورة باهتة 

من المحسوس أو ظل للواقع؛ وإنما تعتد بإبداع كل ما مجدد هذه الطبيعة 
ay‏ بحيث تأتي رؤية انفتاح الصورة بمثابة 
اا ا وا ار ا ا ا دار عات 
الطبيعية كا لو لم نراها من قبل. 
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غير أن الصورة الشعرية عند باشلار أكثر من نجرد صورة جديدة 
لو جود شيء ما واقعي؛ فنها- بخلاف ذلك- إظهارا لاهية الشيء 
رافص احا لا يكمسن فيه من جلا ايف .هذه ااعسررة ااشعرة الي جلى 
قدرتها على توصيل ذاتها للآخرين والتواصل معهم» بأن تيم حواراً 
معهم کا لو كانت موجودا ناطقاء فعندما تتحدث عن بعض 
موضوعات العام الخارجي أو عن إحدى عناصر الطبيعة» فإنها لا 
تتحدث عن أشياء حضة؛ وإنما عن أشياء إنسانية أو ها طابع إنساني. 

والواقع أن باشلار- بذلك- قد أكد في مواضع متناثرة من مؤلفاته على 
واا ر ا ر E‏ 
عل مستوى الخيال ما يتيح له التواصل مع خيال الشآعر وأحلام يقظف 
وذکریات طفولته . فضلاً عن أنه يتأمل الصور على نحو يُعيد فيه إبداعها 
بخياله» وعلى النحو الذي بقيم حوار معها ويرهف السمع إليها. فلا 
جدوی - کا رأینا من قبل - من التواصل مع الصورة الشعرية بدون أن تعيد 
تخیلها وال حلم بہا؛ بل وبدون آن تستوقفني كل اتا وتجعلني قادرا على أن 
أستعيد بخيالي في حلم يقظتي - الذي أدخل فيه أثناء القراءة- ذكريات 
طفولتي الخاصةء التي تجعلني استشعر ألفة العام والأشياء. بإيجازء إن وعي 
القارىء مح باشلار يصبح أكثر من جرد وعي سلبي؛ ولکنه يصبح وعیا 
مبدعاء أى أنه وعياً قادرا على تأسيس الصورة. حن الك عن اجان 
والدلالات الإنسانية المباطنة في العمل الفني» أو- بإيجاز- إظهار عال 
الصورة الشعرية. 

وبالتالي» استطاع باشلار أن مجعل من القارىء قارئاأ إبجابيا فاعلا. 
ف ورین و ا فی ال ن ا ل 
ت اا پات فإنه یستمد معناه نما يمثله» ولا بحتاج إلى تعزيز من 
المتلقي؛ وذلك على أساس أن خيال المتلقي يعمل على رؤية وظهور المعنى 
دون أن يضيفه أو يخلقه للموضوع الجمالي. فدوفرين بر ان الاه ع 
قراءته لأي نص أدبي ينبغي ألا يضفي عليه أي صورة متخْيّلة متطفلة . 


ESER NG es ANCA EI 
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غير ن باشلار حينم يؤكد على دور الخيال في عملية التذوق» فلا يعني 
ذلك أن خيال المتلقي يخلق أو يضفي معنى على الموضوع الجالي؛ وإنما- كما 
يعلمنا باشلار في «قانون الحلم»- أنه يببحث عن المعنى المتجلي في الصورة» 
بقدر ما يبحث عن المعنى الحلمي العميق الكامن في باطن الصورة الشعرية. 

آي إنه يشارك الشاعر في إظهار العا م الذي يتجلى وينبشق في باطنه في 
الصورة الشعرية. وإن كان يضيف صور متخيّلة» فا هذه الصور سوى 
الصور الحخيلة لذكريات طفولته الحاصة التي يستدعيها بخياله في حلم قك 
حينما يكون في حالة من القراءة المعلقة» التى يتوقف فيها عن الإنصات 
لذكريات وأحلام الشاعر؛ ليصغي لذكرياته الخاصة به؛ وليعيد تخيل هذه 
الصور المكتوبةء وكأنه بجياها بخياله من جديد على نحو أليف. فإنه لا يتوحد 
مع الصور ولا يتخللها؛ وإنا يشعر فحسب بالألفة والحميمية إزاءها؛ لأنهما 
ببساطة تعبر عن إحدى الصور المادية النموذجية» أي عن الصور المتعلقة 
بطفو لتنا الحية بداخلنا دائأء أو بالأحرى عن تلك الصور القابعة في لاوعيناء 
والتى يوقظها فينا الشاعر - بصوره الشعرية- من جديد. أا بہساطة الصور 
ال وا راك ا ك فاا ع ق 
حياتنا الباطنية» وتوقظ فينا أعياق جديدة» على نحو ما توقظ فينا أعمق وأبعد 
الذكريات؛ بحيث تصبح صورتناء ملكناء تخصناء أو بإجاز» وجودناالمعسر 
عناء التي تضعنا على عتبة إنسانيتنا الحقة» بل وعلى عتبة الوجود. 


ففي الحقيقة أن باشلار قدم لنا صورة أكثر ثراء وفاعلية للمتلقي 
التي لا بحصر فيها العلاقة بين الصورة الشعرية والمتلقي لي علاقة 
أحادية ولا ثابتة؛ وإنا يؤكد دوماً على تلك المشاركة الدينامية مع الصور 
الشعرية. فالمتلقي يرهف السمع لرنينها الذي يدوي بتحدث العام 


4 استطاع باشلار أن يؤكد على التوازن الدقيق بين الرؤية والفعل عند 
المبدح؛ إذ أن أحلامه وذكريات طفولته وصوره المتخيلة التي تفصح عن 
Sg a ma‏ 
ا لحالمة» المبدعة لكل ما ينعش هذه الذكريات ويثري الأحلام ود 


العام . وبالتالي» فالفنان ينطلق من رؤيته للعالمء التي ثل خبرة انفتاح 
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على هذا العا» والتي تكتمل أئناء تنفيذ القصيدة. فالشكل الجحم)لي هو 
أسلوب الفنان في رؤية العام والانفتاح عليه. وهذا بخلاف ميرلوبونتي 
الذي ذهب للقول بأن رؤية الفنان تتشكل أثناء تنفيذه للعمل الفني. 

5- استطاع باشلار- أيضاً- أن يزكد على بنية ووجود الصورة الفنية ذاتهاء 
في ظل اهتامه با لحجانب الذاتي المعرف للخبرة ا لحجمالية» أي في ثنايا اهتمامه 
E‏ وذلك حين) أكد على حضور 
الصورة المتخبّلة في هذا الشيءالمدرك أو اللحسوس كاللوحة أو 
القصيدة" E ٠١‏ 
والألوان کا لحال في فن التصويرء والكلهات كالحال في الشعر. على أن 
هذا لا يعنى أن باشلار قد اكتفى بالتأكيد على أهمية وثقل مادة الصورة 
الاما و ل ا ج ها الور ي ول ا 
كذلك- على الدلالة الأنطولوجية للصورة الشعرية التى تتجلى سواء في 
قدرة الصورة على التواصل مع المتلقي» أو في رنينها الذي يترك صداها 
عليناء هذا الرنين أو الصوت الشعري الذي ينطق بلسان العالم» أي الذي 
يتجلى من خلاله العام في ماهيته» وتنبشق الحياة عبر حيويتهاء ويظهر 
الوجود عبر طبيعته المادية» أو حتى من خلال تأكيده أن للصورة 
وجودها الخاص وما علينا سوى الحضور المباشر أمامها والانفتاح 
عليها والإنصات لرنينها. 

6- لقد استطاع باشلار أن يطرح قضية الخبرة بالصورة الشعرية 
بأسلوب مغاير لأسلوب طرحها في الإستطيقا التقليدية التي دأبت 
غل ا ا ی 
وكانت تنظر لخبرة المشاهد باعتبارها نجرد إعادة إنتاج لرؤية الفنان 
کالحال عند شو بنهاور 8۲ا۵ططەمهط۸.S.‏ اما ہباشلار فقد اکد على 


(1) حاولت الباحثة على مدار دراستها عرض طبيعة معالحة باشلار لتلك العلاقة بين 
الصورة المتخيّلة والشيء المدرك أو المحسوس ‏ أي بين الخيال والإدراك 
ا لجسي على نحو تجاوز فيه الخطاً الذي وقع فيه سارتر حينيا فصلل بين الأدراك 
الحسي (الواقعي) والخيال (اللاواقعي أو الموضوع المحخيّل). 
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وجود تايز بين الخبرة اللابداعية وخرة التذوق. 

غ د غالا ةه ل و دة ماه ية وعلاقة وة يا 
تتجلى في أن المتذوق أو القارىء يشارك الشاعر في عملية الإبداعء كما 
أن القارئ ءج کا رتا باشلار- يستدعى ليتواصل مع صور الكاتب؛ 
إذ يصبح- عندئذ- متيقظاً للوجود في حالة الخيال المنفتح [أي خيال 
المبدع المنفتح على العام في باطنه]» ". 

ويذكرنا هذا إلى حد كبير بدوفرين الذي أكد- بدوره- على تلك 
العلاقة الماهوية بين الخبرة الإبداعية والخبرة الإدراكية في ظل التمايز 
بينها تتمثل في أن المشاهد شارك بمعنى مافي فعل المبدع» والمبدع 
يستدعى المشاهد من خلال عمله الفنر ”. 

7- وبخصوص تأكيد باشلار على العلاقة الوثيقة بين العلم والشعرء أو بين 
العقل والخيال» هذه العلاقة التي يعتقد بعض الباحثين أن باشلار 
ينكرها في الموقف العلمي الخالص؛ وإنا- على العكس من ذلك- قد 
ظلت فلسفته تسير وفق هذا الإيقاع الثنائي (أي العقل والخيال)» ولا 
يعني ذلك أن باشلار يسير على جبلين منفصلين بينه) هوة يتعذر 
تخطيها؛ وإنا بالأحرى إنه يقيم على قمة هذين الجبلين المتجاورين (أي 
المراحل الأول للمعرفة العلمية. وحتى على مستوى حديشه عن ماهية 


Bachelard, La Terre et les Rêveries du Repos, P. 92. (1) 

(2) د. سعيد توفيق» الخرة الجإلية» ص 252 ومابعدها. 

(3) على نحو ما ذهب إلى ذلك الدكتور السيد شعبان حسن في كتابه «برونشفيك 
I O‏ 
عنصري الخيال والعقل في الموقف العلمي؛ ولكنها باعتبارها مذهبا علميا 
حالصا تنحي اليال جانباً وتستبقي العقل. کا أكد في موضع آخر من نفس 
الكتاب على أن هذا الانفصال بين الخيال والعقل في الموقف العلمى الخالص هو 
مدا م رف لار ق ها عل 205 الجا اة رفك 
وياشلار» صفحات [12. 186- 87[. 


444 جماليات الصورة في فلسفة غاستون باشلار 


الصورة الشعرية لم يفصل بين العقل والخيال؛ بل- بخلاف ذلك- أكد 
على دور العقل في التعامل مع المجاز أو هذا التصور المتخيّل» الذي يمثل 
عنده الوجه الثابت من الصورة الشعرية الذي مهب للصورة المعنى 
الواحد المحدد والثابت. ألمإ يصرح لنا- كا رأينا من قبل- سواء في 
كتابه «تكوين العقل العلمي» بأن: «العلم هو إستطيقا العقل»» أو في 
كتابه «التحليل النفسى للنار» بأنه: «لا توجد زهرة حقيقية بدون هذا 
التوافق الهندسئ٠.‏ آل نمع فى كلام باشلا ر هنا رة التاكجد عل تلك 
العلاقة الوثيقة بين العقل والخيال في مجالي العلم والشعر على حد 
سواء؟! ألا يمكننا القول بأن باشلار قد اهتم بكلا المج الين: ا لجال الحار 
(أي الال الطبيعي» الذي يصبح بفضل الشعر جمالا فنياً مُثقلاً با معاني 
والدلالات اللإنسانية). وال جال البارد (أي ا لجال في جال العلم) النابع 
من ذلك التوافق والانسجام والوضوح والاتساق سواء بين أجزاء نظرية 
علمية أوعلاقات رياضيةء هذا ا لجال الذي بحقق لنا تلك المتعة العقلية» 
أي الذي يؤڻرعلى عقلي؛ ولکنه لا يؤثر على وجداني. 
وقد أصبحنا مهيئين الآن- كذلك- للإجابة عن السؤال الذي 
طرحناه منذ بداية الببحث» ألا وهو: هل نقل باشلار العلم إلى الفنء أم 
نقل الفن إلى العلم؟ 


لقد نقل باشلار الفن إلى العلم؛ إذ كان يؤصل- كا تبين لنا- للروح 
العلمي الأدبي. أي يؤصل للروح القادرة على الاختلاف والتمرد على المأآلوف 
والانفصال عن الحياة اليومية» وعن الاستخدام التقليدي المآلوف للغة في 
جال حياتنا اليوميةء بل والقادرة على التخيل والحلم. أنه- بإيجاز- الروح 
القادرة على الإبداع. وربم)| هذا التأصيل نلتمس ملامحه سواء في ساس 
باشلار العلمي» وحاجته للارتداد إلى الأصل والمنبع» إلى العناصر الأربعة 
المكونة للطبيعة ذريعة العام ومناطق أحلام يقظة الشاعر» أو في اهتهامه 
بالنزعة الصورية- كا نوهت من قبل - في المعرفة» أي في الرياضيات والمنطق 
عند هلبرت. التى فتحت له بوابة دخوله للنزعة الشكلانية في المعرفة والفضن 
ج و ی ا ی ا ا ی ان 
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العلمی لا يتميز زمانه بآنه زمان تصاعدي. فضلاً عن أنه» سواء النص الأدبى . 
أو النص العلمي يتركب في الأصل من علاقة المتناقضات» أي من الجحمع بين 
الصور والأشياء الملتضادة وخلق علاقات جديدة. وبالتالي» فقد أضفى 
باشلار الطابع العلمي على الفن؛ إذ أن انطلاقه من العلم قد فتح أفق جديد 
للفن عن طريق النظر للمعرفة العلمية والإبداع الفني بوصفه) يُمثلان كلا 

من المجادل والشاعري» آي من خلال التأكيد على تلك العلاقة قة الحدلية بين 

العام والحام مع ما يبدعه. 
ولكن» هناك بعض الملاحظات العامة حول فلسفة باشلار الح الية» 

ويمكن تلخيصها في التالي: 

1- الواقع ان باشلار للمجاز- كا ناقشنا ذلك من قل - غير 
u‏ الو ظيفة الإشار ف اى دك التعين 
الإإشاري المحض لشي ء ما . ومن تم» فقد أخفق في أن هب للمجاز 
آميته وثقله حينها غفل عن النظر إليه بوصفه لغة قصديةء أي لغة 
تشير دائ إلى معنى» أو توجهنا نحو شيء من العام والوجود لا 
نلتمس ها حضور خارج صوتيات اللغة. 

a as SS 
على خحبرتي المبدع والمتلقي؛ إلا آنه- - بالرغم من ذلك“ قد‎ Es 
E ET أخفق في تخليص علم‎ 
ماهية الصورة الشعرية من خلال الوعي الجح)الي أو الخرة الجالية‎ 
بالعمل الفني ناسياً أن فهم الغن يكون في طبيعة ال اوا‎ 
من خلال وعي الدع والمشاهد معا؛ إذ أن فهم الوعي في كلت‎ 
الحالتين- بخلاف ذلك- يتم من خلال طبيعة الفن أو النتاح الفني‎ 
نفسهء آی- باجاز- من جهة الحقيقة التى تحدث في الفن. عل نحو‎ 
اا ل ر ا ل م راا و‎ 
التو جه الهيدجري الفينومينولوجي في تناول العمل الفني» والذي‎ 


(1) يمكن مراجعة هذه الفكرة بالتقصيل : جادامر» جل ال جمیل» صفحات 7[- [3. 
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سار في إثره جادامر يؤكد بقوة على أن فهم ماهية الظاهرة في الظاهرة 
نفسها ومن خلاها a‏ الجالية بالعمل الفني 
سواء كانت الخبرة الإبدا عية أو خبرة التذوق. 

3 | لاقع أن الحديث عن مدى ارتباط باشلار بالنزعة الشكلانية ي 
الفن بحتاح منا إلى وقفة قصيرة: فالحقيقة أن باشلار على الرغم من 
e‏ أو بالتشكيل الحالي للعمل الفني» الذي له قيمته 
الب فلا عن كه نهن وة الشكلا سن ابا عند اما 
ا لجالي لا ينبغي أن نبرح حدود NE‏ اللاغة 
الشكلانية المحضة !| SS Tas‏ لفنية وسأته 
الشكلية وليس في مضمونه المعرفي أو في أي دلالة : کال 
حار جه. وذلك يتا أوضح لتا باشلا أن الصورة الشعرية ر 
ل فی ری ا ا ی کر ی 
أن تقوله لنا؛ إذ أنه ني رنين أو تحدث الصورة هناك شيء ما حاضر 
بظهر داته» شيء ما يتطلب ا إل 


فا او ا ا ری ا د اا ت ا 
من جرد لعب بالکلات» أنه إنتاج للدلالات الإنسانية الحديدة لا يكون 
حاضراً فی العمل. فلا يمكن- إذن- أن نختزل ماهية الشعر- كا 
صرح بذلك باشلار في كتابيه «الأرض وأحلام يقظة الإرادة» و «الهواء 
والمنامات»- ف الأشكال والكلات فحسب؛ وإن)ا تكمن كذلك في 
الأطروحات المادية الحاضرة في الصورة الشعرية. 

فمع القصيدة تحدث لنا خبرة الانفتاح على العا مء الذي نتعرض فيه 
لتكشف العام في باطنه كوجود جديد» على نحو ما نتعرض لانفتاح اللغة في 
ماهيتها. فهنا يؤ كد باشلار أن الصورة المتخيّلة التى تحمل المعنى الحديد 
والدلالة الإنسانية والبعد الشاعري للعالم (الذي من خلاله يتحول العا من 
عام مصمت إلى عام حي) تكون مباطنة في الصورة المكتوبة أو في ذلك 
الوجود اللغوي الحديد. أو بتعبير باشلارء إن الحياة الجديدة في الصورة ترقد 
في اللغةء مضمرة في الكلمات. فالعا ل - إن جاز لنا القول- يسطع من نافدة 
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الكلهات. وقد عكر «حسن طلب» عن هذا ا لجحدل بين الشكل الفني 

والمضمون الفكري في قصيدته «الزبرجدة الأساسي» بقوله: «طالا المضمون 

ی ی و و حزينة»"". فالشعر 

ليس جرد زينة أو زخرفة» أو جرد صورة لغوية جر دة فن المحن؟ بل بالأحری 

هو عام من الصور والدلالات التي تسكن الكلمات والإيقاعات. بإيجازء إن 

الصورة الشعرية هي مظهر جمالي يقول لنا شيئاً ما له صلة وثيقة بالوجود في 
طبيعته المادية وبالحياة عبر حيويتها. 


والواقع ا قد أكد على أن فهم العمل الفني | e‏ 
ا ااا ا ا ا 
الذاتية | اا ا حاص في الحوار مع القارىء. 
فالقارىء- إذن- الذي يقرأ (يفسر) يكون مشارك في العملا الذي ا 
ا وای اف ا و ا 
لشيئ معين من الطبيعة أو العا الخارجي» أو كان تثيلاً لصورة متخيلة 
ليس تما وجود واقعي على الإطلاق؛ بحيث تعد الصورة الشعرية تمشيلا 
لشيء ما مثقلاً بدلالات ومعاني إنسانية. أنها تضفي الطابع الدرامي 
الدال والمعبر للواقعي. وهذا يُفسر لنا لي يُطالب باشلار القارىء في 
«قانون الحلم»- کےا رآینا من قبل - تان خت غ ا 
الصورة» والمعنى الحلمي العميق؛ طالا | أ اضر اط لام 
خاض رق الطهر الحسي ي العمل (أي في العلاقات o‏ 
الكلهات المكتوبة في القصيدة» أو في العلاقات بين العناصر التشكلية 
E ENG E E‏ الوقت تخفضى 
معان ودلالات (تكمن في بعد أكثر عمقاًء هو الوجود الباطني للعمل). 


ومن تم» ليس على القارىء إضفاء معنى ما على الصورة الشعرية؛ 
وإنم) ينبغي عليه البحث عن المعنى» إيجاد المعنى أو بالأحرى الكشف عن 


e‏ 2 ك e‏ قراءة لي ديوا ع 


448 جماليات الصورة فى فلسفة غاستون باشلار 


المعاني والدلالات المسكوت عنهاوالموحى مافحسب في الصورة 
الشعرية. أو بإيجازء أن المبدع ينتج الدلالة والمحنى الإنساني لما يعبر عنه 
(أي الواقعى)» والقارىء- بدوره- بحاول إ اد تلك المرايا السحرية» أو 
اق د و a‏ 
الشع رة و هدا ن ا ان لی فد افر ھی کے ء مااک م کت 
جرد تشكيل لغوي أو جرد صورة جالية تستخدم اللغة؛ إذ معه تبلغ 
ماهية اللغة محققها التام في قدرتها على ا جديدة؛ بل وإنتاج 
الدلالة الإنسانية لما تعر عنه. 


4- وآما ببخصوص الرأي القائل بأن باشلار يعد مصدر من مصادر 
النقد الحديث» فإنه يعد رأي قاصر إلى حد ما . فبلا شك أن باشلار 
قد أكد على أهمية إدراك الكيفيات | ك 
2 تتعحدى وتتجاوز كوا مجرد القيم الفنية والسات 
الشكلية في الصورةء أو بالأحرى كوا مججرد ذلك الجے|ال الفنى 
القذم لاي الضورة الشغرية اا إذ أن الور هى دك نريت 
من قبل - شكل فني يحمل معنى ودلالة إنسانية» بحيث تضعنا على 
عتبة وجودنا وإنسانيتنا الحقة. أو ا إن باشلار لم يغفل أهمية 
القيم الشكلية للصورة باعتبارها قيا جمالية ندركها من خلال نوع 

من الاتصال ا مالي مع الصورة الشعربة» الذي فيه نتعلسق بالمظهر 
ا شكل ذا دلالة؛ إذ أن قدراً عظي] 
ااا ا ا 
ومتطلبات التشكيل الجالي أيضاً. 


غير آنه م بجحصر نفسه في نطاق هذا الجمال الفني المقدم لنامن 
خلال الصورة الشعرية فحسب؛ بل تعدى ذلك بالتأكيد- أيضاً- عل 
أهمية القيم المحخيّلةء القيم الحلمية للصورة المادية الجحاضرة في الصورة 
الشعريةء تلك القيم التي تعمق من قيم هذه الصورة المادية» والتي 
ندركها من خلال الاتصال الحلمي الذي فيه ننفذ- بخيالنا- إلى الوجود 
ا عو ع اا ای ان و کک ل 
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ما یکون حاضراً فیها على نحو جدید» وعا یکمن فيه من جال أليف 
الذي نستشعر من خلاله ألفة الأشياء والعام. 
وبالتالي فقد تجاوز باشلار التورط في نزعة شكلانية محضة (تلك 
a o 1 E E Sl a SS E‏ 
القيم الجبالية للصورة با معنى الشكلاني المحض» التي أدت المغالاة فيها إلى 
حالة اغترابية للفن E a‏ 
ومفتقرا إلى أي دلالة أنطولو جية. وفضلاً عن ذلك» آن باشلار حینا عرض 
لنا تحفظاته على الأشكال التقليدية للنقد السائدة في فرنساء لم يذكر لنانمطا 
خاصاً من النقد يفضله؛ لأنه ببساطة شديدة لا يعترف أساسا بالحكم على 
العمل الفني؛ بل ويرى أنه ليس في أي حاجة للحكم عليه ولا تفسيره. هذا 
التفسير الذي نق نبيض حياة الصورة ومحصرها في المعنى الواحد الثاببت» 
الذي يتناف مع طبيعة الصورة متعددة المعاني ذات اللغة الموحية والملهمة التي 
تقبل تعدد التفسيرات من قبل القارىء. فالصورة الشعرية ليست في حاجة 
هذا الناقد الموضوعي أو القارىء الصارم» الذي يترجم الصورة إلى لغة 
أخرى مغايرة عنها؛ بل إنها تتطلب ذلك القارىء المغامر الذي ينفتح عليها 
ويشارك في عالمها وينصت إلى تحدثهاء الذي ينطق بلسان العالم. هذا العا 
الذي جد القارىء صدى له بداخله تتركه عليه رنين الصورة؛ طالا أنها تحبر 
عن الصور الادية النموذجية التي تظل حية بداخلنا دائ والتي تصبح مع 
الصورة الشعرية تلك الصور المحبوبة الت - عند الاتصال الحلمى معها- 
رر ا و ف افا ات ا( الیرر 
بالراحة والدفء والمهدوء والاطمئنانء فهي معاني ودلالات إنسانية تتسم 
بقيم متخيلة) التي لا نستشعرها ولا نلتمس ها حضورا بداخلنا إلا في لحظة 
التقائنا بالصور الشعرية. بإيجازء إن الصورة تحتاح إلى القارىء والناقد الحالم 
الذي يتخيل ويتذكر ويكتب وهو يقراً. 
بعد» يمكن القول- بصفة عامة- إن الصورة الشعرية وإن كانت 
aT‏ نار استطاع النفاذ إلى باطن هذه اللحظة وشاهد 
ما بجدث فيها بدءأ من اندهاش الفنان من إحدى موضوعات العام 
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الخارجي أو عناصر الطبيعة» وحواره الحميم معها أثناء حلم يقظته 
e aT‏ لشاعر والقارىء بميلاد الصورة 
ا ا ل عا ان 

والواقع أن باشلار لا ينفذ إلى باطن هذه اللحظة الشعرية فحسب؛ 
وإنا ينفذ- كذلك- إلى الوجود الباطني للصورة بوصفه قارئاً مغامراً يتتخيل 
ويحلم ویتذكر ویکتب حین) يقرأ : آل يعلمنا باشلار- بطريقة غر مباشرة- 
کیف نکتب نصا فلسفياً بأسلوب أدي؟!» ا کا قول عنه جودین- بأنه: 
ايكتب شعرأ عن الشعر؟ !"على : SS Ea E SE‏ 
هيب شمعة» تلك القصيدة المطولة ا وال وات 
a‏ م 
ذلك سواء ي «التحليل النفسي للنار» حینا استدعی دکریات صنع ابیه 
للمحروقة والبنش» أو في «هيب شمعة» حینما حدثنا عن ذکریات طفولته عن 
مشهد إشعال جدته لار الدفاة. 


اا ء لا نملك سوی آن نقول مم اتون جلسون باننا: كا اماه 
EES E‏ 
8 
ا( 


Joanne Stroud, «Gaston Bachelard: the Hand of Work and Play», P. &. (1) 
Bachelard, The Poetics of Space, P. VII. (2) 
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جاستون باشلار 
جماليات الصورة 


إن قطة البدابة ف فلغة باشلار هى تلك النرعة 
الشكلانية» على نحو ما صرح بذلك في كتابه «العقل 
العلمي الجديد قائلاً: «ينبخي أن ننطلق من اسمية هلبرت» 
وأن نقبل متطلبات الشكلانية المطلقة» آي أن نتیح لأنفسنا 
أن نمحي من ذاكرتنا كل موضوعات الهندسة الجميلة 
وكل تلك الأشكال المحبوبة ومن الآن فصاعداء نفكر في 
الأحرف» وليس في الأشياء!». 

تعبر النزعة الصورية عن اتجاه يؤكد بطريقة ما على 
الصورة أو الشكل في مقابل المادة أو المضمون؛ آي مذهب 
ينفي آهمية العنصر المادي في النظام المعرفي ولا يعتد إلا ) 
بالناحية الصورية في المعرفة؛ آي «(الرياضيات والمنطق». 
فهو اتجاه صوري يحصر الحقائق العلمية بالصور البحتة 
أو بالرموز الاصطلاحية لا غيرء آي يجعل الحقائق العلمية 
قائمة على ترابطها الشكلى من غير التفات إلى المضمون 
المادي لهذه المبادئ المترابطة منطقياً. 
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